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“A imagem é o SOM fotográfico, é a fotografia do SOM, a cor do SOM!” 





Esta pesquisa tem como objetivo principal resgatar a história da sonoplastia 
radiofônica e refletir como o mercado cinematográfico brasileiro a incorporou. 
Mostrar a partir do surgimento do cinema sonoro, uma série de técnicas de 
sonorização desenvolvidas, muitas delas vigentes até hoje, e a importância 
da participação dos sonoplastas de rádio nesse processo, adotando como 
exemplo o pioneiro Geraldo José. Foi feita uma pesquisa sobre o início do 
som no rádio, principalmente através das radionovelas e radioteatros, e nos 
primeiros filmes sonoros brasileiros. As primeiras experiências com som e o 
trabalho criativo dos principais sonoplastas e contra-regras foi resgatado, 
além dos objetos, equipamentos e técnicas utilizadas por esses profissionais 
para criar sons. Foi realizado também um levantamento histórico sobre o 
processo de criação e produção dos efeitos, a fim de descrever as mudanças 
obtidas desde o rádio até a atual utilização do foley para a definição do som 
sincrônico no mercado cinematográfico: o que foi importante e ainda é usado 
e o que deixou de existir pela evolução da tecnologia em edição de áudio. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Som no cinema; Cinema - Brasil; Rádio; Trilha Sonora; 












This research has as main objective to rescue the history of radio sound 
effects and reflect how the market entered the Brazilian film. Show from the 
emergence of sound cinema, a number of techniques developed sound, many 
of them existing today, and the importance of the participation of radio 
sonoplastas in this process, adopting as an example the pioneer Geraldo 
José. A search was made on the beginning of the sound on the radio , mainly 
through soap operas and radioteatros , and early sound films Brazilians . The 
first experiments with sound and creative work of the main sonoplastas and 
stagehands will be redeemed, plus objects, equipment and techniques used 
by these professionals to create sounds. It was also performed a historical 
survey on the process of creation and production of effects in order to 
describe the changes obtained from the radio to the current use of foley for 
the definition of synchronous sound in cinema market: what was important 
and still is used and which ceased to exist by the evolution of technology in 
audio editing. 
 
KEYWORDS: Sound in motion pictures; Motion-Pictures - Brazil; Radio; 
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A escolha do objeto de estudo desta tese deve-se muito a minha 
paixão pelo rádio e pelo cinema, principalmente notando a necessidade de se 
resgatar a história do início do som no mercado cinematográfico brasileiro, 
focando na arte do foley: técnica que aqui no Brasil é conhecida como ruídos 
de sala, e que consiste na gravação de sons para a trilha sonora1 de um 
filme, performados em um estúdio por um artista em sincronia com a imagem.  
Achei extremamente curioso a maneira como eram produzidos os 
ruídos2, desde as radionovelas e radioteatros, passando pelas performances 
por trás das telas nos cinemas, até chegar ao que temos hoje. O poder de 
criação daqueles “artistas” e o improviso necessário, mereciam uma atenção 
especial. Observando a prática, vi que ali no rádio já se tinha um embrião da 
técnica, que inclusive não mudou quase nada nos dias de hoje, (apenas a 
tecnologia avançou, mas não seu método de criação). O fato de não ter 
bibliografia consistente sobre isso também me provocou o desejo de resgatar 
essa história, como tudo começou, todo processo e evolução.  
Apesar de constituir um importante capítulo da história do mercado 
cinematográfico brasileiro, a pesquisa sobre o período de transição do som 
do rádio para o cinema brasileiro encontra-se atualmente restrita a alguns 
                                                
1 Trilha sonora é a união de todos os sons de um filme. Segundo CARRASCO (2010), 
tecnicamente falando, trilha sonora é todo o conjunto de sons de uma peça audiovisual [...] a 
trilha sonora não se limita à música, mas compreende, também, todos os outros sons 
presentes nessa peça audiovisual [...] uma trilha sonora se divide em três conjuntos sonoros: 
os diálogos, ou seja, a fala, os efeitos sonoros, que, no passado, eram chamados de ruídos 
no jargão técnico e compreendem os sons de ambiente, de objetos, de pessoas, etc, e por 
fim, a música. 
2 No cinema, são definidos ruídos aqueles sons que são os mais pontuais dentro da trilha 
sonora, geralmente sons de curta duração e que serão trabalhados na mixagem de forma a 
destacá-los. (FLORES, 2006, p.17) 
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capítulos descentralizados e fragmentados, cabendo a nós unir as peças e 
tentar avançar um pouco mais nesse campo tão incerto, aumentando assim o 
quebra-cabeças no qual se transformou a história do foley no cinema 
brasileiro. Pouco se estudou sobre o início da criação de ruídos aqui no 
Brasil, principalmente em um período anterior à década de 50. A 
pesquisadora Rosana Stefanoni Iwamizu foi uma das primeiras a dedicar sua 
pesquisa para a técnica, em sua dissertação de mestrado3 com o título, 
“Foley no Brasil”, abordando principalmente a partir dos anos 70 e focando na 
cidade de São Paulo. 
 A escassez de literatura crítica e estudos acadêmicos fez com que as 
lembranças dos artistas, técnicos de som, produtores, sonoplastas e contra-
regras, constituíssem as fontes mais importantes da pesquisa. No entanto, os 
depoimentos caracterizaram-se, muitas vezes, como contraditórios e 
imprecisos, omitindo ou até mesmo trocando datas e locais, além da 
dificuldade, é claro, de encontrar profissionais daquela época.  
A metodologia utilizada nesta tese foi a realização de diversas 
entrevistas com profissionais de som do rádio e do início do cinema, 
principalmente com o pioneiro na arte de criar sons, Geraldo José, 
culminando na aquisição de todo seu acervo sonoro para restauração e 
digitalização, além da análise de filmes da época e pesquisas de matérias em 
jornais e revistas. 
Os encontros realizados com os profissionais foram importantes fontes 
para a recuperação da memória sobre a época pesquisada. Todos trazendo a 
                                                
3 A dissertação foi defendida em 2014 sob orientação do Prof. Dr. Eduardo Vicente na 
Universidade de São Paulo – Programa de Pós-Graduação em Meios e Processos 
Audiovisuais – ECA - Escola de Comunicação e Artes. 
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experiência daqueles que integraram e viveram intensamente a época de 
ouro do rádio e do início do cinema no Brasil. 
A tese está dividida em quatro partes. A primeira parte traz uma breve 
história da sonoplastia radiofônica. Inicialmente, procurou-se acompanhar o 
desenvolvimento histórico da criação de ruídos nas radionovelas e 
radioteatros, e a transição para o cinema brasileiro através de seus 
profissionais. A importância dos contra-regras no rádio, suas técnicas, 
dispositivos utilizados para improviso dos sons e seus estúdios. O poder de 
criação dos sons, ruídos e efeitos no rádio.  
Mesmo sendo o foco dessa pesquisa sobre a evolução dos ruídos de 
sala/foley aqui no Brasil, não podemos deixar de apresentar um capítulo 
falando sobre sua história no mundo para contextualizar e entender sobre a 
técnica aqui no nosso país. O capítulo 2, conta a história do foley, 
principalmente nos Estados Unidos, onde a técnica foi criada, até chegar ao 
Brasil. Uma retomada histórica se fez necessária para contextualizar e 
compreender o tema. Um breve histórico sobre as primeiras experiências de 
Jack Foley, profissional pioneiro na técnica de criação de ruídos em sincronia 
com as imagens. Primeiros filmes a utilizarem a técnica, principais 
profissionais, e o caminho percorrido até sua consolidação. É neste capítulo 
que, pela primeira vez, trazemos informações sobre os primórdios do foley 
aqui no Brasil, baseado principalmente nos depoimentos dos profissionais 
pioneiros do mercado cinematográfico brasileiro.  
Os dois últimos capítulos foram dedicados especialmente ao principal 
profissional de som e pioneiro no cinema brasileiro, Geraldo José, que até 
hoje é o sonoplasta que mais trabalhou criando ruídos em filmes no Brasil. 
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Biografia, técnicas utilizadas, filmes que realizou, curiosidades e análise dos 
principais filmes que participou como sonoplasta e artista de foley. Para 
encerrar, dedico uma parte inteira com a descrição do arquivo sonoro de 
Geraldo José, que foi doado para a pesquisa, restaurado e digitalizado. Com 
a aquisição também de todos rascunhos e anotações feitas por ele em cada 
época, foi possível divulgar um acervo raro do sonoplasta. 
O trabalho de coleta de dados sobre a história do som no rádio 
brasileiro constituiu-se de árdua tarefa, já que muitas rádios tiveram seus 
arquivos destruídos ou estavam em estado nem sempre favorável para a 
pesquisa, como o precioso acervo da Rádio Nacional do Rio de Janeiro. 
Muitos roteiros, scripts, gravações e partituras que guardam a história 
da cultura brasileira construída por várias gerações de músicos, sonoplastas, 
contra-regras, atores, maestros, produtores, encontram-se hoje sujeitos à 
ação do tempo, da poeira e do mofo, muitas vezes por falta de verba e 
interesse por parte das instituições públicas culturais do Brasil. 
A dificuldade de acesso às gravações e scripts das radionovelas, o 
número reduzido de literatura crítica e estudos acadêmicos sobre o assunto, 
e ainda o caráter fragmentado e descentralizado desse material, motivou a 
busca bibliográfica e de fontes dos mais diversos tipos (revistas, jornais, 
depoimentos, áudios, filmes, memórias, biografias, teses, em diversos 
lugares do Brasil, principalmente no eixo Rio-São Paulo, entre eles: Museu 
da Imagem e do Som SP e RJ, Rádio Nacional RJ, Cinemateca de São 
Paulo, Biblioteca Nacional RJ, Centro Cultural São Paulo e Universidades 
Estaduais e Federais, além dos acervos pessoais dos profissionais. 
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A Divisão de Pesquisa do Centro Cultural São Paulo (IDART), órgão 
da Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo, possui um amplo arquivo 
com depoimentos sobre o rádio, incluindo entrevistas transcritas e material 
audiovisual de radioatores, sonoplastas, diretores e produtores que 
descrevem, cada um em sua área,  seu dia-a-dia nas emissoras. O principal 
depoimento encontrado relacionado a pesquisa foi do contra-regra Roberto 
Freitas, que descreve detalhes de sua profissão, auxiliando muito o estudo, já 
que os sonoplastas da cidade de São Paulo não foram encontrados para 
entrevistas. 
O som no cinema tem uma íntima relação com o rádio. Na passagem 
definitiva para o sonoro, entre o fim da década de 1920 e o começo dos anos 
1930, o cinema desenvolveu uma série de técnicas4 de sonorização muitas 
delas vigentes até hoje, como por exemplo o foley, ou ruídos de sala5, tema 
principal dessa tese.  
O uso de efeitos sonoros não é uma exclusividade do cinema, já que 
muito antes, o teatro já realizava apresentações com música e efeitos 
sonoros adequados para cada cena, performados ao vivo ou de discos, e o 
rádio também. 
A edição de som, as trilhas musicais, os efeitos sonoros e a ruidagem 
de sala (foley), começaram a ocupar um lugar de destaque nas produções a 
                                                
4 Quando nos referimos a técnicas, podemos citar os ruídos de sala em si, e também a 
sonoplastia do rádio.  
5 O ruído de sala é todo ruído gravado em estúdio num processo de pós- sincronização. Ele 
serve para acentuar sons dramaticamente importantes ou ainda para substituir os ruídos do 
som direto quando este for retirado no processo de execução da Banda Internacional, ou 
ainda, usado em cenas que foram filmadas sem som, neste caso têm o papel de uma 
restituição sonora. Na grande maioria das vezes os ruídos de sala são fabricados com 
objetos diferentes dos que originaram o som que se quer restituir. (FLORES, 2016, p. 112) 
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partir da década de 30, e em todo esse processo foi fundamental a 
participação dos profissionais do rádio. 
Os profissionais de som para cinema não existiam naquela época. De 
início, o som foi improvisado com quem estava disponível no mercado. Na 
corrida dos estúdios para se adequar à novidade, dezenas de “faz tudo” 
foram colocados à prova, criando assim um novo ofício. Segundo Máximo 
Barro6 (2016), as produtoras brasileiras importavam os equipamentos e não 
traziam junto os técnicos, dificultando muito todo processo por aqui, já que os 
brasileiros não entendiam e nem sabiam mexer em nada, foram aprendendo 
aos poucos, causando um atraso enorme na produção dos filmes. 
Edward BERNDS (1986), pioneiro do rádio no Estados Unidos, conta 
no livro “The Columbia Comedy Shorts” sobre os profissionais de som no 
início do cinema sonoro: 
 
Som em filmes e o cinema falado, entraram em cena no final 
de 1928. A gravação de som para filmes era uma nova 
técnica e não havia técnicos de som experientes. As pessoas 
com as habilidades mais próximas às exigidas eram 
operadores de som de rádio, então a maioria de nós viemos 
de estações de rádio. Campbell me recrutou para vir a 
Hollywood. Os efeitos sonoros, antes de serem utilizados no 
cinema, já eram utilizados desde o início do rádio e do teatro.  
 
Por ter sido o primeiro veículo de comunicação sonora de massa, e 
por ser um meio exclusivamente sonoro, o rádio levou a uma exploração 
técnica e estética do som, que no advento do cinema sonoro fez com que 
servisse de referência, tanto técnica, quanto esteticamente, para o mercado 
cinematográfico. Segundo os profissionais entrevistados, muitos dos artifícios 
                                                
6 Máximo Barro é um dos mais antigos montadores do cinema brasileiro. Hoje dedica-se 
como pesquisador, escritor e professor de cinema brasileiro na FAAP - Faculdade Armando 
Álvares Penteado. 
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de sonorização foram incorporados, assim como vários profissionais 
migraram ou transitaram de um veículo para o outro.  
A ruidagem de sala, como conhecemos hoje, começou a ser utilizada 
já nos primeiros anos do cinema sonoro, mais precisamente em 1927. O 
termo norte-americano para essa atividade, conhecido como “foley”, foi 
colocado em homenagem a seu principal nome, Jack Foley7 , editor de 
cinema que trabalhava na Universal Studios e um dos precursores na arte de 
regravar o som de passos, gestos e atitudes das pessoas em cena. Jack era 
muito aventureiro, corajoso, extrovertido e encantado com o novo mundo do 
cinema que estava surgindo naquela época. Segundo AMENT (2009, p. 6), 
muitos pioneiros do cinema eram assim como Foley, e ele estava disposto a 
assumir riscos em um novo e excitante negócio que era imprevisível, e que 
contava com a inventividade de seus participantes. 
Segundo BERCHMANS (2006, p.162), Foley tinha como objetivo 
incrementar a qualidade do som, que muitas vezes tinha baixa qualidade de 
áudio. Jack foi o primeiro a utilizar a técnica de regravação de sons em 
sincronia com a imagem. Ele interpretava todos os sons relativos à 
determinada cena em tempo real e de uma só vez, pois a possibilidade de 
edição sonora naquela época ainda era primitiva. 
As experiências com som, sobretudo a partir da década de 30, fizeram 
com que o cinema incorporasse as técnicas já citadas do rádio, que em 
seguida eram reproduzidas nos filmes. Um marco nesse aspecto no cinema 
mundial foi o filme “Cidadão Kane*” (1941). Orson Welles trouxe para o 
                                                
7 No próximo capítulo irei explorar com mais detalhes a história de Jack Foley e da técnica de 
produção de ruídos no Brasil e no mundo. 
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cinema a concepção sonora de um profissional de rádio, veículo em que o 
som é o grande portador de todas as informações.   
“Não acredite em tudo o que ouvir no rádio”: é com esta pequena frase 
que Orson Welles abre o filme “Cidadão Kane". Welles fez uma parábola com 
o programa de rádio que ele apresentou no dia 31 de outubro de 1938 nos 
Estados Unidos pela rádio CBS, como se fosse um noticiário, uma adaptação 
da ficção “Guerra dos Mundos” de George Welles. A narração pregou um 
grande susto em parte da população que acreditou no radioteatro como se 
ele fosse um radiojornal, dando ouvidos a tudo o que ouviam sobre a invasão 
no país por marcianos. A repercussão deste programa levou o então 
radialista a assinar um contrato com Hollywood em agosto de 1939 e a filmar 
“Cidadão Kane” no ano seguinte.   
Analisando o filme, vemos que Welles quer mostrar que o olho escuta. 
Seja nas vozes ou nos ruídos, o filme apresenta uma variedade muito grande 
de sons. Thompson, o repórter que sai em busca do significado da palavra 
Rosebud, é um personagem feito quase só de voz. Seu rosto sempre se 
esconde na sombra, de costas para a câmera. Em uma cena, ele telefona 
para o chefe depois de tentar um depoimento de Susan Alexander, só que a 
cena é vista de dentro da cabine telefônica de um bar. A câmera, fixa, vê com 
boa definição o que está bem perto e o que está afastado dela. A porta da 
cabine divide a imagem em três áreas verticais: na esquerda, lá longe, Susan 
bêbada debruçada sobre a mesa do bar; no centro, de pé perto da cabine, 
um garçon; no canto à direita, ao telefone, o repórter. O personagem que fala 
é o que menos aparece em cena: está na sombra, está meio fora de quadro. 
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E os personagens que melhor aparecem não falam nem se movem. O olho 
do espectador, então, quase não tem o que ver: escuta. 
Welles traz também para o cinema um companheiro de rádio, o 
compositor Bernard Hermann, que se tornaria um dos mais importantes 
compositores de trilhas musicais do século XX. (CARRASCO, 2003, p.170) 
Segundo Welles, o cinema sonoro deveria ser pensado como o rádio 
acrescido de imagem. Ele retoma, inclusive, ideias lançadas até pouco antes 
do início do cinema falado. O cineasta russo Dziga Vertov, por exemplo, já 
faz uma ligação do cinema com o rádio, e desenvolve em um de seus 
manifestos o conceito do “rádio-olho”, prevendo o surgimento do cinema 
sonoro, em direção a um homem com o microfone como complemento ao 
seu Homem com a câmera: "um cine audível, um rádio visível".  Vertov 
(1974, p. 235) assegura em artigo de 1925, no “Kinopravda e Radiopravda” 
que: “ ... o rádio-olho abolirá a distância entre as pessoas não apenas 
permitindo que os trabalhadores do mundo todo enxerguem, mas, sobretudo, 
que possam se ouvir.” 
Segundo CARRASCO (2003, p.170-171), Welles, trouxe as técnicas 
de rádio para o cinema, onde elas tinham sido usadas muito pouco no 
passado, e uma liberdade no uso do som que abriu possibilidades não 
apenas em seus próprios filmes, mas em muitos filmes posteriores.  
No que diz respeito à sonoridade do filme “Cidadão Kane”, vale a pena 
conferir a opinião de James Stewart, técnico de som do longa, em carta a 
Roy Prendergast em 11 de agosto de 1974, sobre a experiência inicial do 
diretor. Stewart diz que a ideia de Welles era de que o som poderia ser usado 
sem referência com o que estava acontecendo na tela, algo que eu chamo de 
 21 
som não-objetivo. Isso era, é claro, resultado de sua experiência no rádio, 
onde o som não se refere a uma imagem visual. No som não-objetivo, você 
vê e ouve o som realista, mas simultaneamente, pode estar ouvindo alguns 
outros sons que são totalmente não - objetivos e irreais. 
Com o início do cinema sonoro, os profissionais do rádio migraram 
para o mercado cinematográfico levando as técnicas desenvolvidas nas 
emissoras para as telas do cinema, agora tendo que sincronizar os efeitos 
com as imagens em movimento. Assim, as técnicas de sonoplastia e 
contraregragem radiofônica migram para o cinema.  
No Brasil, a presença dos profissionais do rádio no cinema foi grande. 
Por aqui, não tinha uma indústria forte como a americana, o que levou então 
a um trânsito intenso de profissionais. Isso teve um caráter particular no 
nosso país, pois eles tinham que trabalhar nos dois veículos ao mesmo 
tempo. Com isso, muitas das técnicas de sonorização características do 
rádio, foram incorporadas ao cinema, permitindo assim o desenvolvimento de 
novas construções audiovisuais.  
Além da música e do texto, o cinema manteve com o rádio um diálogo 
calcado na experiência da fabricação de ruídos, ou seja, tudo que dizia 
respeito à ambiência sonora e ao clima psicológico de uma cena construída a 
partir do som. Passos, objetos, animais, ambientes, sirenes, alarmes, ruídos 
específicos de determinados locais: sons estes que estimulam o espectador e 
que ajudam na compreensão do cenário de uma cena.  
As reverberações que prolongam estes sons ou que os 
refletem, conseguem transmitir o espaço acústico por onde 
os sons se propagam: por ruas estreitas ou avenidas com 
grandes prédios, dando a dimensão e a perspectiva 
necessárias àquela determinada diegese. Através dos ruídos 
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de portas, por exemplo, são possíveis diversas impressões, 
tais como o lugar em que se situam: dependendo da 
reverberação, ou não, podemos distinguir o espaço em que 
estão colocadas: casarões, castelos, casebres, prédios de 
apartamentos, lofts. Quanto ao som em si, a partir de sua 
materialidade sonora, ele pode revelar o material de que são 
feitas essas portas, e a partir disso definir até mesmo o poder 




A influência da sonoplastia radiofônica, garantindo os ruídos 
necessários à complementação do som direto em estúdio e dos diálogos 
dublados, vinha acrescentar realismo ao cinema brasileiro da virada dos anos 
1950-1960. Sendo assim, o cinema incorporou o rádio, permitindo o 
desenvolvimento de novas construções audiovisuais. (MELLO, 2013, p.76) 
Essa relação estreita entre o cinema e o rádio no Brasil pode-se  
observar em pesquisas já realizadas, como da pesquisadora Márcia Regina 
Carvalho da Silva (2009). Os compositores de música que atuavam no rádio, 
por exemplo, passaram a atuar no cinema e posteriormente na televisão, 
além dos diretores utilizarem artistas conhecidos que já possuíam algum 
sucesso no rádio em seus filmes.  
Estabeleceu-se uma estrutura de narrativa entremeada por números 
musicais cantados pelas estrelas do rádio. É o momento no qual os 
espectadores vão às salas de cinema para ter, pela primeira vez, um registro 
audiovisual dos ídolos que eles até então podiam apenas ouvir. 
Pesquisadores defendem que a aproximação no Brasil entre cinema e 
música popular concretizou a passagem para o cinema sonoro.  
Segundo COSTA (2006, p.128), a importância da união entre música e 
cinema provocada pelos filmes musicais, é defendida por João Luiz Vieira, no 
qual o pesquisador expande seu argumento, afirmando que aquelas 
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produções eram uma espécie de rádio- falado ou rádio-filmado. Ele ressalta a 
mudança da relação do espectador com a música e com as canções, já que 
os musicais permitiam a fruição visual dos corpos dos cantores e cantoras do 
rádio. VIEIRA (2003, p.48) diz que a impressão geral era a de que, de olhos 
fechados, o espectador poderia perfeitamente estar sentado à frente de um 
rádio.  
Bob Mott, autor do livro “Sound Effects: Radio Television and Film” 
(1990), defende a aproximação dos efeitos sonoros de rádio, televisão e 
cinema com a tradição do teatro e do vaudeville.  
A sonorização ao vivo, mesmo do cinema silencioso, remonta aos 
efeitos produzidos nos teatros e shows de variedades, quando os 
“soundmen”, que geralmente eram músicos, empregavam música e 
traquitanas sonoras para contar a história junto com os atores. Essa tradição 
foi incorporada pelo rádio e logo depois pelo cinema e TV, inclusive 
aproveitando-se das mesmas traquitanas: máquinas de chuva, chapas de 
metal, máquinas de rangido. (MOTT, 1990) 
Por serem meios de comunicação contemporâneos, não é possível 
precisar como rádio, TV e cinema se influenciaram mutuamente, mas é 
perceptível que possuem uma raiz comum, já que o vocabulário sonoro é 
bastante parecido. (IWAMIZU, 2014, p. 73). No livro “Sound Theory, Sound 
Practice” (1992), o estudioso de som de cinema Rick Altman, no final do 
capítulo “Sound ́s Dark Corners”, que trata das questões pouco estudadas 
pelos pesquisadores de cinema, aponta também para este caminho: 
 
 24 
Os estudiosos de som deram pouca atenção, por exemplo, 
às diversas mídias que contribuíram com o som de cinema, 
não apenas as óbvias, como rádio e televisão, como também 
tudo o que há entre as canções ilustradas, o vaudeville, a 




A intenção que temos é expor o tema e abrir caminhos para novos 
estudos sobre foley e o som no cinema brasileiro. Essa pesquisa visa 
incentivar pesquisadores a dar continuidade nessas discussões e não deixar 
que a memória cultural de nosso país seja esquecida. 
 Apresentamos juntamente com este trabalho escrito, um documento 
audiovisual com as entrevistas realizadas e trechos de filmes exemplificados 
durante a tese, além de conter alguns sons digitalizados do acervo sonoro de 
Geraldo José e anotações originais, adquiridos durante a pesquisa. 
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CAPÍTULO 1: DO RÁDIO PARA AS TELAS 
 
1.1: O CONTRA-REGRA NO RÁDIO BRASILEIRO: O PODER 
DE CRIAÇÃO DE SONS, RUÍDOS E EFEITOS NO IMAGINÁRIO 
DOS OUVINTES 
 
A sonoplastia cresceu junto com o rádio. A necessidade de se colocar 
efeitos sonoros, principalmente nos radioteatros e radionovelas fez com que 
a criação de sons se tornasse um desafio para os profissionais da época em 
busca do cenário sonoro ou som ambiente ideal. 
Antes de iniciar este capítulo, quero deixar elucidado que não foi fácil 
chegar a uma conclusão a respeito do uso da palavra sonoplasta e contra-
regra no decorrer do texto, já que os próprios profissionais e mesmos 
matérias de jornais e revistas, oscilam muito entre as duas definições, 
chamando ora de sonoplasta, ora de contra-regra, outras de sonofonistas. 
Existe sim um contexto, mas ele não caiu na terminologia diária. Talvez pelo 
fato de, naquela época, todos técnicos ajudavam-se uns aos outros nas 
funções, e depois acabavam por se especializar em uma área específica. 
Segundo depoimento do diretor de radionovela Oduvaldo Viana 8 
(2007, p.81-82), o sonoplasta é o homem especializado em escolher fundos 
musicais, ruídos gravados em disco, bem como as separações de uma cena 
para outra. As músicas de fundo que os atores de rádio indicam como BG 
(background) servem para dar colorido a determinadas cenas. O contra-regra 
                                                
8 Oduvaldo Vianna nasceu em 1892 em São Paulo e foi um dos maiores escritores de 
radionovela do país e um dos pioneiros do gênero. Teve seu maior prestígio nos anos 1920 e 
1930 dirigindo e escrevendo radionovelas. 
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é o homem incumbido dos ruídos dentro do estúdio. Sempre que ele não 
possa ser colocado de um disco, é o contra-regra que se incumbe de fazê-lo. 
Assim, ele abre e fecha portas e janelas, porta de automóvel, faz passos em 
areia, em folhagem, calçada, com uma campainha elétrica ou comprimindo 
um tímpano faz chamadas telefônicas, com cascos de coco dá a impressão 
de cavalo em asfalto; batendo-se sobre um caixão com terra, obtém o efeito 
de cavalo andando em estradas ou ruas não calçadas. É o que anda, o que 
cai, o que beija, o que abraça, o que dá tiro, etc. 
Decidi9 , então, por usar a palavra sonoplasta e sonofonista para 
aquele responsável pelas músicas e efeitos sonoros de banco de sons que 
eram reproduzidos da técnica das rádios, e como contra-regra aquele 
responsável em gravar sons, arquivar e os responsáveis pelos ruídos 
realizados ao vivo ou gravados em cena.  
Para traçar uma linha do tempo sobre o som no rádio brasileiro, senti a 
necessidade de voltar às raízes e pesquisar onde tudo começou. Para isso, 
contei com a colaboração do radialista e especialista em rádio, Roberto 
Salvador, profissional que iniciou no rádio aos treze anos de idade, na Rádio 
Nacional do Rio de Janeiro, trabalhando por dez anos no radioteatro com 
importantes contra-regras pioneiros da época, e com profissionais da área 
que fizeram parte dessa história de alguma maneira. 
                                                
9 Apenas não vai ser alterada a terminologia quando se referir a citação de algum autor ou 
fonte específica. Mas, a terminologia muitas vezes era genérica, ou seja, sonoplasta para 
todas as funções que trabalhavam com som, seja ela de criação ou apenas da técnica. 
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O primeiro gênero radiofônico a utilizar as técnicas de sonoplastia e 
contra-regragem no Brasil foi o radioteatro 10 . A margem que separa o 
radioteatro da radionovela é muito delicada. Todos os programas que não 
eram jornalísticos, como os de auditório, de humor, adaptações de filmes ou 
contos literários e as novelas, faziam parte do radioteatro. A radionovela foi a 
que mais se destacou nesse conjunto por conta da sua dramaticidade e das 
histórias sequenciadas levadas ao ar diariamente, durante alguns meses. 
Segundo OLIVEIRA (2009, p. 271), a diferença entre a radionovela e o 
radioteatro é que as novelas radiofônicas eram apresentadas em sequência, 
com um número de capítulos definidos, e o radioteatro ia ao ar em única 
apresentação. Radionovela é o radioteatro em capítulos. 
O radioteatro teve início, segundo consta no livro de Lediane Filus, 
“Saudosa Bedois: a história da Rádio Clube Paraná” (2010, p. 29) em 1935, 
na Rádio Clube Paranaense, com um grupo amador dirigido por Corrêa 
Júnior, que apresentou em um programa “A Ceia dos Cardeais”, original 
português de Julio Diniz. Tratava-se de uma peça de teatro em prosa rimada, 
em que três cardeais contavam as aventuras que viveram antes da vida 
religiosa.  
No início dos anos 30, os radioatores recebiam os scripts das peças 
prontas e radiofonizavam tudo, sem alterações e sem interpretação 
significativa, apenas um fundo musical era inserido junto as falas. 
                                                
10 Define-se radioteatro como qualquer representação teatral através do rádio. Eram peças 
teatrais radiofonizadas de uma só vez, sem divisão. Antes mesmo do radioteatro já existiam 
os “teatros em casa” e os “radiatros”, com esquetes teatrais presentes nos mais variados 
programas das emissoras. Na Rádio Nacional, era apresentado aos sábados o programa 
“Teatro em casa”, que consistia na radiofonização, em uma única apresentação, de uma 
peça teatral. (CALABRE, 2007, p. 2) 
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No radioteatro os atores apenas liam os textos sem 
interpretar, ao contrário do que podemos ver depois nas 
novelas. Meu grande amigo Amaral Gurgel, que se 
notabilizou por ser um dos pioneiros do radioteatro, fez parte 
do grupo que deu uma grande guinada e colocou os atores 
para interpretarem diante dos microfones e não se limitarem 
apenas a ler os scripts adaptados. Aos poucos foram se 
colocando músicas orquestradas, especialmente 
selecionadas, as quais serviam de fundo para as falas e 
traziam mais emoção ao texto. (SALVADOR, 2015) 
 
Com o surgimento das radionovelas em 1937 isso muda, e a 
interpretação e os efeitos sonoros começam a surgir. A primeira radionovela 
transmitida no Brasil foi “Mulheres de Bronze11” (1937) na Rádio Tupi do Rio 
de Janeiro, uma adaptação radiofônica e não uma transcrição pura e simples 
de um folhetim, usando a linguagem do rádio e utilizando recursos de 
sonoplastia e efeitos musicais. Segundo Luiz Maranhão Filho, comunicador 
de Pernambuco, teria sido “Sinhazinha Moça”, adaptação de seu pai, Luiz 
Maranhão do romance “Senhora de Engenho”, do historiador pernambucano 
Mário Sette,12 a primeira radionovela. A peça foi apresentada no mesmo ano 
em sete dias (sete capítulos diários) na Rádio Clube de Pernambuco13. 
Porém, foi a novela “Em busca da Felicidade14”, na Rádio Nacional do 
Rio de Janeiro, que estreou no dia 5 de junho de 1941, que marcou época 
                                                
11 Não se tem a confirmação de quem foi o autor da adaptação final, mas o que se sabe é 
que foi baseada em um folhetim francês e teve a participação de Paulo Porto, Norka Smith e 
Paulo Gracindo vivendo o triângulo amoroso, com a direção do pioneiro Olavo de Barros. 
12  A informação foi dada em entrevista com o professor Luiz Maranhão Filho (UFPE), mas 
ele não precisa a data exata.  
13 Segundo Maranhão (2015), Pernambuco foi um grande centro produtor de novelas, tão 
importante quanto o eixo Rio - São Paulo.  
14  Essa foi a primeira autêntica história seriada radiofônica do Brasil e provocou uma 
tempestade emocional entre os ouvintes . Teve longa duração com 284 capítulos, três anos 
no ar, 1941 a 1943 de segunda, quarta e sexta as 10:30 da manhã. Principais intérpretes: 
Rodolfo Mayer, Lourdes Mayer, Zezé Fonseca, Floriano Faissal, Yara Sales, Saint Clair 
Lopes e Brandão Filho. A sonoplastia, segundo o álbum da novela, foi de Edmo do Vale. 
(Nesse álbum já temos Edmo do Vale como sonoplasta, mas na verdade ele era o contra-
regra. Mas, como já citei, a terminologia muitas vezes era genérica, ou seja, sonoplasta à 
todas as funções. 
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nos anos 40. Foi considerada a primeira radionovela da Nacional, mas de 
acordo com as diferentes fontes investigadas, muito se diverge a respeito 
desse assunto. Segundo Roberto Salvador e Lia Calabre, esse pioneirismo é 
dado equivocadamente, já que teria sido a radionovela “Gente de Circo,” de 
Amaral Gurgel, a pioneira: uma história semanal, seriada, apresentada no 
início do mesmo ano. Outros como Zenilda Belli (1980), dizem que teria sido 
a novela “Predestinada” de Oduvaldo Viana a pioneira, apresentada em 16 
de setembro de 1941 na Rádio São Paulo, capital paulista. A pesquisadora 
afirma que todo arquivo da Rádio São Paulo foi destruído logo após o 
encerramento de suas atividades, não tendo como evidenciar essa 
informação. 
Nos anos 40 começam a introduzir passagens musicais, que serviam 
para mostrar ao ouvinte que a cena era outra. É aqui que surgem também os 
ruídos do contra-regra, já que era preciso indicar para o ouvinte o que estava 
acontecendo na cena sem que precisasse dizer.  
A música era utilizada como reforço de cenas dramáticas ou 
românticas em background (BG) ou para acentuar as 
passagens de cena. Sobre este aspecto, Serafim Costa 
Almeida diz: Meu trabalho era como uma estrada, se não 
pusesse sinalização, as placas, o ouvinte se perdia. Era 
preciso que a novela vivesse musicalmente. O Sonoplasta 
fazia também trabalhos de verdadeira alquimia sonora 
criando ruídos e efeitos sonoros especiais, utilizando-se de 
recursos como alterar rotação, mixar diversos acordes etc, e 
com isso auxiliava um outro campo técnico da radionovela: a 
contra-regra. (JORGE; SU, 1979) 
 
 
Ao empregar ruídos para compor o cenário acústico, o contra-regra 
tinha como meta utilizá-los de tal forma que possibilitasse ao ouvinte 
identificar os objetos e imaginá-los associados a cena. Assim, aos poucos, 
nascia a linguagem da radionovela. 
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Segundo VIANA (2007), os efeitos sonoros fixam os ambientes em 
que a ação se passa. As separações musicais, como o próprio nome indica, 
são feitas para que o ouvinte saiba quando os cenários são mudados, 
através de ruídos, afastamentos e aproximações do microfone também.  
Por exemplo, se uma pessoa estava na sala e chegava outra, 
os passos se aproximando indicavam a cena. Os atores 
foram buscando posições diante do microfone e entonações 
para dar profundidade à voz e indicar ao ouvinte se ele 
estava perto ou distante. Assim, os passos do contra-regra 
se aproximavam do microfone e o ator fazia o mesmo. O 
ouvinte entendia, então, que esse personagem estava 
chegando da rua. (SALVADOR, 2015) 
 
 
A inclusão de ruídos tinha como objetivo provocar a associação do 
ouvinte com o objeto sonoramente representado. O ruído fornece 
informações, pistas e direções para quem ouve, ajudando a compor um 
cenário acústico. 
Na equipe da Rádio Nacional, uma longa prática resultou 
numa seleção dos melhores sonoplastas e contra-regras do 
Brasil. Com bom ouvido e boa memória, acompanhavam a 
distância os diálogos, realizando simultaneamente a 
decoração dos ruídos. Às vezes, há um acúmulo tão grande 
de situações diferentes, que não lhe é possível acompanhar 
o desenrolar pelo “script” Revela-se, então, o profissional 
insubstituível movimentando como um mago o mundo 
estranho dos ruídos. (RÁDIO NACIONAL,1956) 
 
No início das radionovelas não existiam gravadores portáteis, em que 
se podia sair para gravar, os que existiam eram do tamanho de uma máquina 
de lavar roupa, por isso, a maioria dos ruídos eram feitos no estúdio pelo 
contra-regra, ou soltado de coleções de efeitos importadas dos Estados 
Unidos, pelos sonoplastas. Eram álbuns de discos contendo uma variedade 
imensa de ruídos impossíveis de serem gerados dentro das quatro paredes 
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de um estúdio. Por exemplo, havia disco contendo várias faixas de ruído de 
motor de automóvel: carro ligando, freando, falhando, etc. Discos de 78 
rotações de música clássica também eram utilizados, onde era feita uma 
marcação com lápis vermelho no trecho que seria utilizado, na hora exata.     
Quando o novelista incluía no script a rubrica técnica: carro 
vem e para, o sonoplasta colocava a faixa correspondente. 
Só que na gravação, o carro freava bruscamente, cantando 
pneu e isso incomodava o Lourival Faissal, chefe da 
Sonofonia. Ele falava que parecia coisa de motorista 
barbeiro, porém, ele mesmo encontrou a solução, simples e 
fácil. Pediu para aproveitar o ruído do carro em movimento, 
que ficava de fundo durante a cena, e no momento que tinha 
que parar, bastava o operador desligar o motor do pick-up. 
Assim, o disco ia parando de girar aos poucos...com a 
velocidade menor do disco, a frequência do motor também 
diminuía, dando a nítida impressão de que o carro estava 
diminuindo a marcha até parar. A ideia passou a ser aplicada 
também em charretes, carruagens, galopes de cavalo, 
tratores, etc. (SALVADOR, 2015) 
 
                   
FIGURA 1: Exemplo de Script com descrição para o contra-regra - Rádio Nacional 
do Rio de Janeiro 
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Segundo (JORGE; SU, 1979), nos scripts, a sonoplastia recebia as 
indicações quase sempre vagas das músicas e acordes que eram 
necessários e as chamadas para a introdução destes elementos vinham 
marcadas com os termos: Técnica, Controle e Sonoplastia.  
Os scripts15 das novelas que tivemos acesso, continham a sigla CR        
(de contra-regra) entre as falas, indicando a ação e o ruído que teria que 
entrar no momento exato indicado pelo diretor, no caso da Rádio Tupi de São 
Paulo, ou então a palavra TÉCNICA, como na rádio Nacional do Rio de 
Janeiro. Exemplo: Ruído de levantar, passos lentos em cimento, se 
afastando, porta que se abre forte, ruído de papel dobrando, relógio bate 
duas badaladas, ruídos de mexer em vasilhas de vidro, ruído de fechar livro, 
entre outros. 
 
                                                
15 A maioria dos scripts foram cedidos pela radioatriz Vida Alves em entrevista em sua casa 
em São Paulo e consulta a seu acervo. 
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FIGURA 2: Exemplo de Script com descrição para o contra-regra - Rádio Tupi de 




Figura 3: Exemplo de script cedido por Geraldo José – Rádio Tupi-RJ 
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Apesar dos discos de ruídos serem muito utilizados, como citei, a 
produção era realizada nos próprios estúdios. Segundo SALVADOR (2010, p. 
96), nas horas de folga, os contra-regras ficavam empenhados em inventar 
fontes de ruídos, a  partir de objetos que nada tinham a ver com tais ruídos. 
O fundamental era o produto final: o som que passasse para o ouvinte a 
emoção que os realizadores queriam que o ouvinte sentisse.  
No livro “Religar às Origens” de Rubens Shirassu Júnior (2007, p. 
232), o autor diz que os grandes mestres da magia eram os sonoplastas16 
que, para estimular a imaginação das pessoas, reproduziam todos os tipos 
de sons e ruídos que era preciso. Segundo matéria publicada na Revista 
Aldeia Global, os contra-regras davam uma imagem para o ouvinte, talvez 
seja exagero dizer, mas tinha-se impressão de que a gente estava vendo 
uma coisa que só se ouvia. 
O contra-regra representava os ruídos. Como existe a sonoplastia, 
com os efeitos sonoros, existia os ruídos para dar o colorido. Por exemplo, a 
pessoa está trabalhando e tem que acender uma luz, se fazia o “click” 
normal, tinha que improvisar; saída, se fazia os passos, sempre fazendo 
parte integrante da cena, acompanhando e complementando a ação. 
 
Se é de uma senhorita, se é de uma velha idosa, e gente tem 
que fazer um andar de chinelos, se for um menininho ou 
menininha, a gente tem que fazer os passinhos de acordo 
com a idade dela, criança é um passinho mais leve, usando a 
pontinha do sapato, de leve quase nem se nota; 
normalmente tinha um tapetinho, uma passadeira, então o 
ruído se tornava meio fora, e tem que improvisar assim como 
outros fatores, por exemplo, uma rede do nordeste, em que a 
pessoa costuma descansar, fazer a sesta, a gente costuma 
fazer, improvisar, não ele deitado, o barulho normal que a 
rede faz. A gente pega a caneta, um pedaço de jornal e 
                                                
16 Aqui nesta citação o autor não faz a diferenciação entre um sonoplasta e um contra-regra.  
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então a gente faz aquele barulho dela (ruído), como também 
se fizéssemos uma porta rangendo, uma choupana digamos 
uma casa deserta a gente faz uma porta então ao abrir a 
porta faz uma porta rangendo (ruído). Temos que fazer um 
ruído adequado que corresponda a determinada cena que a 
novela requer. A gente vai tentando assimilar de acordo com 
a exigência do capítulo, procurávamos o melhor, aquilo que 
poderíamos fazer. (FREITAS, 1979) 
 
 
Nos depoimentos e recortes de jornais e revistas antigos da época de 
ouro do rádio, os jornalistas mencionavam a palavra sonofonia para falar do 
som introduzido nos radioteatros e radionovelas, e sonofonista, quando falam 
da função nas rádios. Em pesquisa ao acervo da Rádio Nacional do Rio de 
Janeiro, notamos que o termo era realmente utilizado para os efeitos 
musicais empregados nos radioteatros e radionovelas. Inclusive citam que a 
seção da rádio que cuidava disso era a de Sonofonia. Enquanto o contra-
regra cuidava dos ruídos ao vivo, o sonofonista ou sonoplasta, cuidava da 
seleção das músicas que dariam o clima nas novelas e passagens da área 
técnica do estúdio, como já citado.  
A seção da rádio Nacional contém 4720 discos, cujas 
músicas ou outros ruídos completam o clima e a intenção das 
inflexões dos intérpretes e da decoração sonora da 
sonoplastia. Esta é a sonofonia, uma arte eminentemente 
especializada, também, e que é uma das garantias do êxito 
do radioteatro da emissora. Tal como a ação do sonoplasta 
que se manifesta num plano real, a do sonofonista se 
desenvolve num plano psicológico, procurando identificar 
com exemplos musicais as emoções da cena representada. 
Eis que este homem também é um artista, suficientemente 
arguto para perceber entrelinhas do script as inflexões que o 
rádio-ator empregará durante o desempenho. A Sonofonia, 
através da música primordialmente, estabelece os pontos 
finais, as definições últimas de uma ideia, as reticências. É 




As décadas de 4017 e 50 foram consideradas os anos dourados do 
rádio brasileiro, e o veículo tornou-se o favorito de milhares de ouvintes, 
principalmente através das novelas radiofonizadas. O segredo do sucesso 
das radionovelas deve muito ao fato de que ao ouvinte era permitido tudo 
imaginar. Segundo SALVADOR (2010, p. 54), a interpretação dos atores, a 
sonoplastia, a contra-regra e o texto levavam o ouvinte a idealizar a cena e 
com isso aflorar nele fortes emoções: ódio ou amor, ternura ou revolta, 
amizade ou horror, antipatia ou afeto. Os ouvintes frequentemente 
confundiam realidade e fantasia no rádio. 
As radionovelas incitavam a imaginação do público, 
propondo um lugar específico para a fantasia. Os efeitos 
especiais produzidos no rádio, a interpretação dos artistas, o 
timbre da voz, construíam um imaginário peculiar que se 
adaptava perfeitamente à ordem melodramática. O rádio 
induzia as pessoas a pensar. Você ouvia a novela e você 
criava o cenário. (KLOCKNER, 2009, p. 118) 
 
A imagem era formada pela imaginação de cada radio-ouvinte. Na 
cena tem um trote de cavalo? Então o contra-regra dava um jeito de 
conseguir gravar o som do trote de um cavalo ou então simular esse som ao 
vivo. Barulho de fogo? Usavam papel celofane amassado, um tanque cheio 
de água sendo agitado, podia-se reproduzir o barulho de uma correnteza de 
um rio, e assim por diante.  
O trabalho do contra-regra era fazer simulações de sons próximos da 
realidade, a fim de facilitar ao ouvinte imaginar o cenário da história. A equipe 
responsável pelos ruídos utilizava diferentes tipos de objetos como papel, 
                                                
17 Segundo Walter George Durst, na década de 40 o rádio vivia o seu apogeu. Para aqueles 
que sonhavam com o estrelato, o rádio representava uma coisa como é a televisão hoje, o 
máximo a que alguém podia olhar lá pro alto. A produção cinematográfica brasileira, bastante 
limitada, estava quase que exclusivamente radicada no Rio, principalmente através das 
Cinédia, Brasil Vita Film e Atlântida. (IDART, 1976) 
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areia, papelão, caneta, até com pente de cabelo e efervescentes se faziam 
os efeitos.  
Ser contra-regra exige muita criatividade. O autor pedia 
absurdos para nós, como por exemplo, uma vez pediu um 
ruído de uma formiguinha na relva, como brincadeira; citei 
isso, mas existia um pedido que você tinha que usar a 
cabeça e a sua criatividade. Nós estávamos gravando um 
ruído para novela de uma mangueira esguichando dentro do 
jardim. Eu quebrei a cabeça, como é que eu vou arrumar a 
mangueira? Tem que jorrar água. Aqui como é que eu vou 
arrumar? Então eu arranjei um pedaço de papel celofane e 
fazia aquele ruído com o papel e dava a impressão que 
estava jorrando água. Então eu olhava para a técnica, olhava 
para eles como que dizendo assim: tá agradando ou não tá? 




Segundo Geraldo José (2013), contra-regra do rádio e do cinema que 
destacaremos adiante, certa vez um ouvinte escreveu para a rádio para 
saber se realmente havia um cavalo dentro do estúdio, andando e galopando 
em volta do microfone durante a novela. 
Além dos ruídos mais convencionais, como o abre-fecha de portas, os 
passos (que eram realizados em caixas de areia, pedrinhas, etc), o ruído de 
talheres e pratos, muitas anotações do autor exigiam do contra-regra maior 
criatividade. Geraldo José diz que eles precisavam construir um cenário para 
a mente do ouvinte. Segundo RAPOSEIRO (2014), essa postura da fantasia 
que dava um tom de realidade à cena era graças ao trabalho técnico de 
Geraldo e toda sua equipe. A criação dos ruídos era um trabalho tão 
importante como o de um ator. 
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Um dos profissionais de destaque no rádio de São Paulo dos anos 40,  
foi José de Freitas18. Trabalhou durante 30 anos na rádio São Paulo, sendo 
12 anos como contra-regra. Freitas (1979) conta que as radionovelas eram 
coqueluche nos anos 40 e a Rádio São Paulo era pioneira na capital paulista. 
Eram feitas ao vivo, e os ruídos eram improvisados em tempo real e não 
podia ter erros, era feita toda uma ambientação. Antes de começar, ele conta 
que pegava os capítulos, marcava tudo que precisava, e separava os objetos 
que iria utilizar. Quando tinha um intervalo entre as novelas, também 
aproveitava e arrumava tudo para a próxima. 
Quando era cena de briga, eu já assimilava o que iria 
precisar: eram passos, portas, ruídos sem importância que 
não requerem aquela atenção, outra já tinha mais ambiente. 
A gente pegava os scripts, marcávamos e íamos direto para 
o estúdio gravar. A radionovela era um teatro pra cego, é só 
para quem ouve. Então a gente tinha que dar ao ouvinte o 
que realmente a pessoa estava fazendo, com os ruídos 
sonoros, com os ruídos assim característicos de um contra-
regra, quer no sentido de cavalgar, quer no sentido de correr 
uma luta....um barulho de floresta, de uma fogueira. Para 
fazer, por exemplo, uma fogueira a gente pagava copos 
descartáveis de café, quebrava eles, fazia aqueles estalidos, 
aproxima, afasta do microfone, dá aquele estalido como se o 
fogo estivesse crepitando. Uma noite de tempestade, veja o 
recurso que eu usei: uma simples bexiga, destas que se usa 
numa festa de aniversário, meia dúzia ou uma dúzia de 
chumbinho, destes de pesca, coloca dentro da bexiga, enche 
de ar e faz aquele ruído de temporal, ventania. Dizem 
inclusive que fui eu que inventei isso. Se foi eu ou não, não 
sei. Sei que um dia meu garoto, hoje ele está com trinta 
anos, pegou uma bexiga pra judiar da irmã, fazendo maldade 
pra ela, ele pegou um pedregulhinhos e pôs dentro da bexiga 
para estragar e no que ele pôs, mexeu e me deu a ideia. 
Casa desmoronando a gente pega quatro ou cinco cadeiras e 
faz aquele ruído. Uma pessoa caindo a gente dá aquele eco 
e acompanha a caída. (FREITAS, 1979, p.1) 
                                                
18 As informações que obtive sobre o contra-regra José de Freitas foram através de um 
arquivo sonoro encontrado no Centro Cultural São Paulo – IDART em entrevista realizada no 
ano de 1979. Tentei contato com sua família para aquisição de novos materiais, mas não 
foram encontrados. Nenhum entrevistado se lembrava do seu trabalho para complementar as 
informações conseguidas, mas as que conseguimos já foi de grande valia. 
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Ao contra-regra competia a produção dos mais variados ruídos, 
conduzindo a um determinado efeito em cena. Este era dotado de grande 
conhecimento, sensibilidade e agilidade para acompanhar as falas das 
personagens e produzir as ações em cena.  
Todos ruídos eram feitos pelo contra-regra. Escada, passos 
na pedra, passos na areia, relincho de cavalo, tudo era com 
ele. Tiro de revólver, soldado marchando, ruídos de trovão, 
tudo dentro do estúdio. Tinha porta, tinha portão, tudo oque 
era possível ter para fazer barulho. Drink, copinhos de drink, 
tudo artesanal. E tu estavas vendo na hora, ali. Os atores 
falando e o sonoplasta acompanhando tudo. (VERONEZZI, 
2002, p. 80) 
Havia uma estrutura nas rádios composta de equipamentos que 
possibilitava o jogo com sons, capazes de fazer surgir os cenários das 
radionovelas na imaginação dos ouvintes. A ambientação dá o colorido na 
cena para o ouvinte, afinal a radionovela é o teatro-cego, só para quem ouve.  
O ator Mario Lago descreve sua admiração pelo trabalho desses 
profissionais: 
Que encanto aqueles abrires de portas, simples ou com 
rangeres sugerindo dobradiças enferrujadas pelo tempo, 
portas de castelos povoados de fantasmas. Ah, as patas dos 
cavalos em disparada, a galope, a trote! Dava para se 
visualizar um sprinter, um disputante de provas de 
adestramento, a beleza de uma amazona lhe adornando as 
ancas. E os socos, os tiros, tudo a tempo e a hora. (LAGO, 
1977, p.77) 
 
Segundo RODRIGUES (2009, p. 117), as radionovelas incitavam a 
imaginação do público, propondo um lugar específico para a fantasia. Os 
efeitos especiais produzidos no rádio, a interpretação dos artistas, o timbre 
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de voz, construíam um imaginário peculiar que se adaptava perfeitamente à 
ordem melodramática.  
Os efeitos sonoros auxiliavam na “fabricação” da realidade no rádio e 
foram sempre muito utilizados nas programações radiofônicas. Gênero por 
excelência da época de ouro do rádio, uma parte do prestígio e projeção das 
radionovelas se deve aos toques sonoros aliados à interpretação dos atores, 
reproduzindo e proporcionando realidade e fantasia.  
É nesse conjunto harmônico dos distintos sistemas 
expressivos da linguagem radiofônica que se constrói a 
especificidade significativa do meio. Por exemplo, o efeito 
sonoro da chuva pode tanto informar a condição do tempo, 
como estimular, pela associação de ideias, que o ouvinte 
construa uma imagem de um ambiente subjetivo intimista, 
solitário. (BALSEBRE, 2005, p. 334) 
 
 
Entre os contra-regras pioneiros19 na arte de criar sons que mais se 
destacaram, três deles merecem destaque: Geraldo José, da Rádio Tupi do 
Rio de Janeiro,  Jorge Bicudo e Edmo do Vale, da Rádio Nacional do Rio.  
Geraldo levou seus conhecimentos do rádio para o cinema e 
desenvolveu a prática da pós-produção de som no Brasil. Usando o som com 
força dramática, tornou-se um dos principais profissionais de cinema 
especializados nessa área, que será explorado em um capítulo isolado nesta 
tese.  
Segundo SALVADOR (2015), Jorge Bicudo, mais conhecido como 
Jorge “Bico”, era um jovem profissional dotado de um enorme talento para 
contra-regra. Ele  era portador de uma deficiência numa das pernas, o que o 
fazia andar com certa dificuldade, mas isso não era obstáculo para “Bico” 
                                                
19 Roberto Faissal, Ivan Faria, Walter Goulart, Lima Duarte, entre outros, também foram 
contra-regras muito importantes para o desenvolvimento das técnicas de sonorização no 
rádio.  
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demonstrar toda a sua habilidade em seu trabalho na Rádio Nacional. 
Imbatível em cenas de briga, sabia produzir, desde passos leves e femininos, 




Figura 4: Jorge Bico empunhando um revólver para cena de radionovela, que se 
falhasse na hora, obrigaria o assassino a morrer com duas facadas. (Revista do 
Rádio:1948) e ao lado, utilizando objeto para ruído de soldados em marcha.(Cedido 
por Rádio Nacional)  
 
Segundo consta na matéria do Diário Carioca (RJ) de 2 de fevereiro de 
1958, p.5, Jorge Bico foi o recordista de horas de trabalho da Rádio Nacional 
com 1.176 programas realizados e um total de 1.118 horas vividas em ação 
nos estúdios. É considerado um dos maiores contra-regras do rádio 
brasileiro. Segundo o jornal, era um gênio da produção do momento, ao vivo, 
mas não da fabricação e invenção de materiais como os outros contra-regras.  
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Já Edmo do Vale é considerado o mago20 dos contra-regras e o 
grande pioneiro, antes mesmo de Geraldo José, conhecido pela sua 
habilidade e inventividade no quesito fabricar objetos para realização dos 
ruídos necessários nas radionovelas. Foi por muitos anos o chefe dos contra-
regras da Rádio Nacional. 
Edmo do Vale possuía uma coleção invejável de artefatos 
produtores de ruídos especiais. Reunia sua coleção pessoal 
com o que já existia na Rádio Nacional e levava para o 
estúdio de radioteatro. Ele treinou muito jovens para o ofício. 
Na minha opinião ele é o rei dos efeitos especiais. 
(SALVADOR, 2015) 
No dia 13 de março de 1945 na Seção Ilustrada, p.12-13, do Jornal A 
Noite, uma matéria especial com o título “As grandes forças anônimas do 
rádio, trouxe os bastidores do rádio e o dia-a-dia dos contra-regras na Rádio 
Nacional, destacando o trabalho de Edmo do Vale, na época já contra-regra 
chefe da emissora. A contra-regra no rádio exigia uma agilidade incrível, uma 
percepção artística a toda prova, uma imaginação convincentemente dosada. 
Em plena ação, o trabalho do contra-regra chega a exceder, 
tecnicamente em interpretação a beleza do trabalho dos 
atores. Edmo do Vale é um rapaz simpático. Encontramo-lo 
entre os scripts de uma novela, estudando as diversas 
formas de melhor encaixar os ruídos na interpretação. 
Entramos no arsenal, no reinado de Edmo do Vale, a maior 
coleção de coisas as mais estranhas que já vimos reunidas 
numa sala só. Dali nascem os ruídos. Dali surgem os sons 
auxiliares que colocam o ator no ambiente que ele, ator, tem 
que viver o seu papel. Ali estavam também Sady Machado e 
Roberto Faissal, a braços com as “bugigangas”. Edmo diz 
que a contra-regra era isso: desprendimento, vontade de 
trabalhar. O ouvinte precisa ficar satisfeito, precisa sentir o 
ambiente em que os diversos papeis são representados.  
                                                
20 Apelido dado pela imprensa e por Oduvaldo Viana pelo seu sucesso e competência a 
frente da Rádio Nacional. Considerado o principal contra-regra da Nacional nas décadas de 
1940 e 1950. 
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Figura 5: Edmo do Vale e Roberto Faissal (Cedida por Rádio Nacional) 
 Roberto Salvador, que foi um grande amigo e companheiro de 
trabalho de Edmo, conta que uma vez, em um capítulo de uma novela de 
aventuras e suspense chamada “O Sombra”, no qual precisava de muita 
movimentação por parte do contra-regra, o responsável pela adaptação da 
série americana, Gilberto Martins, resolveu entregar o script a Edmo apenas 
algumas horas antes do início, não dando tempo de preparar os objetos e 
arranjos necessários. Em uma cena, após uma tremenda briga, o  vilão  atira 
o mocinho num poço cheio de ferozes e famintas formigas, o script pedia: 
ruído de formigueiro. Formigas atacavam o homem que  gritava desesperado. 
Edmo passou as poucos horas antes buscando um ruído que  transmitisse 
aos ouvintes a ideia de um formigueiro. O tempo passava e finalmente o 
lampejo do sonoplasta: Edmo colocou um comprimido de Alka-Seltzer 
(comprimido efervescente utilizado para combater doenças do estômago, 
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fígado, rins, entre outros males), num copo d’água e fez o teste diante de um 
microfone. Na hora da cena, lá estava Edmo produzindo o ruído que se 
tornou famoso graças ao seu dom de criação. 
Nós aqui tínhamos o bar, o restaurante, aí eu fui lá dentro, 
peguei, naquele tempo estava aparecendo a Coca-Cola, que 
era muito efervescente e tal. A formiga pode ser aquele 
negócio shixxxx. Fui por semelhança sonora. Mandei comprar 
sal de uva, 6 uns pacotes, comprei duas garrafinhas da Coca-
Cola peguei tudo e trouxe para cá. Tapei assim o microfone, 
não deixei ninguém ver o que era ali. E agora? O Vitor lá do 
estúdio, já pode gravar? Já pode gravar. Quando chegou lá o 
pau comeu era briga, queda, tiro, aqui uma fumaceira de 
pólvora danada, que parecia guerra, guerra do Vietnã. Aí veio 
o momento em que o cara cai e aí eu taquei o sal de uva 
dentro da Coca-Cola, foi aquele negócio shixxxxx. O difícil é 
que tinha que ficar dois ou três minutos aquele negócio e a 
Coca-Cola chiava mas acabava o chiado e o sal de uva que 
ajudou. (Depoimento de Edmo do Vale para o projeto Especial 
de 40 Anos da Rádio Nacional para Lourival Marques) 
 
Segundo SAROLDI (2005, p.117), Edmo foi responsável por dois dos 
efeitos sonoros que passariam a história do rádio brasileiro: o do formigueiro, 
já citado, feito com o comprimido efervescente, e de um submarino invadido 
pelas águas após ser torpedeado, resolvido graças a uma descarga de 
privada na hora oportuna.  
Outra grande curiosidade é que Edmo do Vale recorria algumas vezes 
a imitadores de vozes de animais que haviam surgido na Rádio Tupi, no 
programa de calouros de Ari Barroso, para imitar os sons que precisava. 
Pode-se confirmar isso, por exemplo, nas originais gravações da “Dupla 
Zoológica” que teve o seu tempo de glória no rádio carioca. Não demorou 
para que o contra-regra desse a sua contribuição com a feitura de rústicas 
peças que produziam os sons: um dedal de metal, ligado a um canudo e 
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contendo água, gerava, quando soprado, o canto do canário e o seu trinado. 
A ocarina, um instrumento feito de barro pelos oleiros, também foi muito 
utilizada.  
Outro contra-regra que devemos ressaltar é o hoje ator, Lima Duarte, 
que ingressou no rádio nos anos 40 na Rádio Tupi de São Paulo. 
 
Em 1946 fui fazer um teste na rádio e pediram para ler um 
texto diante do microfone, só que minha voz era muito ruim e 
inclusive falaram que eu tinha voz de sovaco. Fui mandado 
embora na hora. Quando estava indo embora cabisbaixo 
encontrei um operador de som o Henrique Jorge Cruz, hoje 
já falecido, que me perguntou se eu não queria ficar lá 
trabalhando como operador de som. Naquele tempo tinha 
muita solidariedade. Perguntei o que eu tinha que fazer como 
operador e ele disse volta amanhã as 4 horas da manhã que 
vou te ensinar a ligar as válvulas da rádio. Quando aprendi 
fazia isso todo dia, esperava elas esquentarem, ficou 
vermelha, ía para a técnica ligar os microfones. Durante um 
programa caipira eu ficava ali, cuidando do som, fazendo uns 
barulhos, imitando vozes do povo e também de uns bichos e 
foi assim que eu comecei como contra-regra no rádio. Eu era 




Lima se tornou um excelente sonoplasta e contra-regra e foi convidado 
em curto tempo por Oduvaldo Viana para fazer os ruídos e efeitos sonoros de 
suas radionovelas e radioteatros além da sonoplastia do Programa “Cinema 
em casa”21 de Walter George Durst, que apresentava os grandes filmes 
americanos adaptados para o rádio, propondo uma nova utilização do som 
como substituto da imagem. Para fazer esse programa, Lima conta que ía 
                                                
21 As experiências no Programa “Cinema em Casa” colocaram o programa na vanguarda do 
rádio de então. Nunca, em toda a história, as inúmeras possibilidades oferecidas pelo som 
foram tão largamente exploradas. Em alguns casos, a recriação do espetáculo 
cinematográfico através da linguagem radiofônica era tão absolutamente fiel que surpreendia 
não só aos ouvintes como a crítica especializada e aos próprios participantes, envolvendo os 
atores num entusiasmo que os lançava continuamente a novas experimentações. A 
sonoplastia, além de utilizar os recursos tradicionais e tentar reproduzir a própria trilha 
Sonora original da película, inventava inclusive outros efeitos. Esse Know-how adquirido no 
rádio seria mais tarde transferido para o cinema e televisão. (IDART,1976) 
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aos cinemas e levava com ele um gravador com fio para tirar o som dos 
filmes.  O gravador italiano, do fabricante Geloso, era era enorme e pesado.  
 
Eu chegava no Cine Ipiranga, jampeava o gravador no 
projetor e tirava o som inteiro do filme, principalmente o tema 
musical, os acordes e as músicas incidentais. Geralmente 
fazia isso a noite, a sessão das dez ou da meia noite. Depois 
com aquele gravador pesado pegava um ônibus e voltava 
com ele nas costas até a rádio no Sumaré. Então a gente 
tirava o som do gravador e passava para um disco de metal, 
se não me engano chamava acetato,  a música de abertura e 
de encerramento, os acordes e as passagens. No dia 
seguinte lá estava eu com os discos prontos e pronto para 
soltar os efeitos e produzir ao vivo também as passagens, 
como uma vez em que utilizei as cordas de um piano de 
cauda que tinha no estúdio para fazer um ruído de eco 
maravilhoso. (DUARTE, 2015) 
 
 Lima permaneceu como contra-regra e sonoplasta até virar radioator 
e deixar de vez a função. Chegou a ganhar em 1952 o prêmio Roquete Pinto 
de melhor sonoplasta do ano. 
Um profissional que também começou no rádio e se tornou um dos 
maiores sonoplastas da televisão brasileira foi Salathiel Coelho22. Iniciou no 
rádio em 1945 na Rádio Clube de Pernambuco, e em 1946 foi para a Rádio 
Tamoio do Rio de Janeiro levado por Assis Chateaubriand, passando a ser 
contra-regra. Recebe vários prêmios como Radiolândia, Revista do Rádio, 
entre outros, até que em 1950 passa a trabalhar na TV Tupi como 
sonoplasta, no “Theatro da Juventude”, programa da Tupi. Assim como 
Geraldo José, possuía uma coleção de ruídos do Brasil, gravados in loco. 
Quando viajava, carregava sempre consigo um gravador. 
                                                
22 Salathiel Coelho nasceu em Esperança, Estado da Paraíba em 17 de dezembro de 1931. 
Procuramos por ele na cidade de Poços de Caldas (MG), onde estava morando, para gravar 
um depoimento, só que o professional não foi encontrado, e em seguida veio a falecer. As 
informações que consegui foram do Arquivo dos Diários Associados de São Paulo. 
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Guiando sozinho, levei nove dias de viagem para chegar a 
divisa do Piauí, onde tive o capricho de gravar as vozes de 
todos os empregados de bombas de gasolina que ia 
encontrando. Assim, tenho uma coleção valiosa, matéria de 
estudo, sobre os sotaques de cada Estado. Pois é, mas não 
consegui nada: todos os empregados de bomba são baianos, 
daqui até o Piaui.  Aí mudei a direção do estudo e fui para o 
interior de Pernambuco e da Paraíba, gravando tudo o que 
encontrava: cantador de viola, de coco, repentistas, até um 
Bumba meu boi, festa tradicional do Nordeste, um pastoril 
com as pastoras e tudo. Já gravei e tenho arquivado todos os 
motivos folclóricos do Brasil: macumba, maracatu, frevo de 
rua, concerto de berimbaus, carnaval de rua, de salão, 
missas de diversos tipos. Os sons de uma movimentada 
partida de futebol no Pacaembu, som das ruas quando deu o 
gol da vitória do Brasil na Copa do Mundo. (COELHO, 1968) 
 
Procurei citar os principais contra-regras do eixo Rio- São Paulo, pois 
foram as duas cidades que mais se destacaram quando falamos de 
radionovelas, mas isso não significa que em outras cidades também tenham 
profissionais que desenvolveram a técnica em emissoras locais. A única fonte 
a que tive acesso foi no livro de Fernando Veronezzi, que comenta outros 
fatos curiosos que aconteciam nos estúdios na busca pelo som ideal nas 
radionovelas de Porto Alegre.  
Teve um fato muito curioso com o Moacir Ribeiro que era 
contra-regra e radioator também onde uma vez quando fazia 
uma radionovela da dez da manhã que precisava de um 
miado de terror de um gato. O Moacir pegou um gato que 
vivia pela rua ali na sete de setembro e botou dentro de um 
saco de linhagem. No dia seguinte, na hora da novela ele 
pegou o gato embaixo pelo rabo e puxou, mas quando 
puxou, esqueceu e abriu o saco do outro lado, em cima. O 
gato saiu pelo estúdio feito louco. Tinha passado a noite 
trancado. Subia aquelas paredes, aquele Eucatex lá. Eram 
as mulheres a correr pelo estúdio. Acabou a novela. O 
operador tirava do ar e botava uma música até serenar os 
ânimos. (VERONEZZI, 2007) 
 
Todas estas descobertas em busca do som ideal era uma disputa 
diária e extrema pela atenção do ouvinte. 
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As radionovelas permaneceram por muito tempo fazendo grande 
sucesso no rádio, só perdeu seu poder no final da década de 50 com a 
chegada da televisão, onde técnicos e profissionais começaram a migrar 
gradativamente em busca de novas oportunidades. 
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1.2: O PROCESSO DE CRIAÇÃO DE SONS: ALGUNS 
OBJETOS UTILIZADOS PARA PRODUÇÃO DE RUÍDOS E 
EFEITOS NO RADIOTEATRO E SEUS ESTÚDIOS 
A experiência em criar sons se deu numa época em que não se saíam 
ainda às ruas a fim de captar sons do mundo real com um gravador portátil. A 
impossibilidade de sair para gravar um trem ao vivo, por exemplo,  deu 
estímulo à ideia de inventar sons em estúdio para suprir esta necessidade. A 
quantidade de materiais que existia na emissora era grande, para que 
pudessem criar, inventar e testar; materiais necessários para a boa execução 
dos trabalhos do contra-regra. 
 
Eu e todos contra-regras que eram admitidos, fazíamos um 
relatório do que precisávamos para executar um bom 
trabalho, inclusive um trilho de cortina, chumbinho, pios, 
apitos de guarda, isso são coisas que precisava. Louças, 
talheres, pratos, porque as vezes tem cenas violentas que 
precisam quebrar quatro , cinco, meia dúzia de pratos, briga, 
cadeiras... um relatório mais ou menos do que era primordial 
interessante para o bom andamento e boa execução de um 
contra-regra. Cada um arrumava uma maneira de fazer os 
ruídos.  (FREITAS, 1979) 
 
 
O fato dos programas serem transmitidos ao vivo e muitas vezes sem 
ensaio, fazia com que aparecessem situações embaraçosas, submetendo os 
contra-regras a constantes testes de improviso. Por isso era fundamental 
esses profissionais terem pleno domínio da técnica de improvisar. 
Exemplos clássicos de materiais improvisados são as grandes folhas 
feitas de metal que, se sacudidas, emitem um som parecido com o de um 
trovão. Ou, os pedaços de coco cortados pela metade que, ao serem batidos 
contra o chão soam como o cavalgar de um cavalo. Um cilindro com pregos 
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presos nas laterais e cheio de ervilhas constituía o barulho da chuva. Uma 
mola esticada até o topo de uma escada, quando atingida, forma o som de 
uma arma laser, de uma caneta “BIC” obtia-se uma porta rangendo. 
Oduvaldo Vianna (2007, p.82), cita algumas dessas artimanhas para 
obter sons específicos no rádio: 
Com um mata- borrão e um ventilador em movimento, temos 
um aeroplano voando, passando um copo de borco em uma 
superfície de cristal, uma brecada de automóvel, resvalando 
pedaços de pedra por um plano inclinado, de tábua, 
deixando-as cair sobre um bumbu aberto, um terremoto, que 
também pode ser conseguido com pedrinhas de chumbo, 
rolando de um lado para outro, ainda num bumbo aberto, 
ajudando esse efeito com estrondos obtidos com uma 
câmara de futebol, tendo dentro outras pedrinhas de chumbo. 
Este processo também é empregado para efeito de 
tempestade ou som de locomotiva, explosões, trovões; para 
reproduzir uma briga em que haja socos, o contra-regra 
empunha uma esponja na mão esquerda e, com a direita, a 
esmurra violentamente, etc. 
  
  
O contra-regra da Rádio São Paulo, José de Freitas (1979), conta que 
o papel celofane era muito utilizado na época, tanto para fazer chuva, como 
para fogueira. Tudo que dava certo passava a fazer parte do repertório do 
contra-regra e era aproveitado em cenas de outras novelas. Um arquivo era 
feito com sons que poderiam ser aproveitados algum dia. 
Por exemplo, tá chovendo (ruído), tá queimando (ruído). A 
fogueira está crepitando (uso celofane). Quando quer 
quebrar gravetos no campo, num dia frio, pegava aqueles 
copinhos descartáveis que dava a impressão de que está 
quebrando. Usava também pedacinhos de madeiras para 
fazer os gravetos. (FREITAS, 1979) 
 
Verdadeiros dispositivos tinham que ser criados para gerar sons mais 
específicos, e outros que juntos geravam sons próximos ou idênticos ao real.  
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Em seguida, apresentamos mais alguns exemplos marcantes daquela 
época. 
- Caixa de madeira 40 cm X 40 cm com tocos de madeira cortados de 5 
cm e atravessados e perfurados por um barbante: Objeto utilizado para 
produzir o som de homens marchando. O chacoalhado em cima da mesa 
gerava a marcha e o “alto”. Criado e utilizado inicialmente nos Estados 
Unidos por Jimmy MacDonaldy e depois importado por Geraldo José e outros 
profissionais ao Brasil. 
 
                        
                    
* Antes de ser criado esse objeto, contra-regras como Geraldo José 
utilizavam pedaços de pau mantidos em molas, que oscilavam de um lado 
para outro, batendo no cimento ou outra superfície, fazendo também o som 
de homens marchando. 
- Caixa de madeira com tela junto a duas metades de coco e guizos: 
Som de trote, galope dos cavalos, barulhos da sela e adereços dos 
cavaleiros. 
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- Folha metálica, geralmente de zinco: Equipamento utilizado para 
reproduzir tempestades, ventanias e trovões. Produz um ribombo de baixa 
frequência. Estrondos de trovão de vários tipos são obtidos também por 
chicotes de couro.  
                     
- Caixinha de madeira com um barbante pendurado: Objeto criado por 
Geraldo José para facilitar seu trabalho no rádio. Servia tanto para produzir o 
som de uma ficha caindo no orelhão, como para o som do relógio Tic-Tac. O 
Tic-Tac do relógio antes era improvisado por Geraldo com uma caneta 
friccionada a uma aliança na mão, mas como ocupava suas mãos acabou 
criando esse objeto para ajudar. 
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- Caixa de madeira com plataforma metálica e pontos em relevo junto de 
uma batedeira de ovos e apito: Trilhos em uma estação. Trem a vapor 
chegando e saindo, apito. 
                       
- Lata de estanho, pedregulho e arames: Um trem pondo-se em marcha é 
também obtido por uma lata de estanho na qual está um punhado de 
pedregulho. Chacoalhando a lata e o pedregulho para cima e para baixo, o 
ruído de uma verdadeira estrada de ferro é criado. Um outro ‘produtor de 
ruído de trem’ consiste em uma quantidade de arames presos em uma ponta 
pela mão. O outro lado dos arames é friccionado sobre uma folha de estanho 
enrugado.                                   
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- Objeto de madeira com alavanca: Simula o som de porteira em uma 
fazenda, porta abrindo e fechando, rangendo. Outro material utilizado para o 
ranger de uma porta era girando dois pedaços de madeira encaixados um ao 
outro. 
                               
- Objeto de madeira com uma placa de ferro: Som de sino na catedral, em 
enterro. 
                                           
- Caracaxá ou Ganzá e Bomba de Flit: Um tubo de metal com pedrinhas 
ou caroços de feijão dentro. Com a habilidade do contra-regra, simulava a 
chegada do trem na estação e com a bomba de Flit completava o efeito.  
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- Papel celofane e tiras de bambu: Ruído de fogo queimando lentamente é 
feito amassando celofane, enquanto um som de fogo mais crepitante é 
conseguido através da torção de um rolo de tiras de bambu. Amassando o 
papel celofane de longe pode ser produzido o som da chuva e de uma 
mangueira jorrando água também. 
                    
- Bacia com água: Som de barco naufragando na água. O contra-regra 
mergulhava a cabeça numa tina de água fazendo-a borbulhar como se 
estivesse afundando. Ou mesmo consegue os rumores de nadar, remar, etc. 
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- Dois canos finos sendo soprados: Som de uma vaca mugindo. 
 
                                          
- Cuíca: Recipiente com uma membrana de couro ao fundo, preso a esta, um 
cordão, recoberto com breu, sobre o qual se deslizava um pedaço de couro. 
Para muitos ouvintes, o som produzido era de um leão prestes a atacar 
alguém. 
                                                      
- Caixinha de fósforo com um pente: Aproximando perto do microfone a 
caixinha e raspando com um pente caricaturava a navalha passando no rosto 
de uma pessoa. A caixa de fósforo quando sacudida, se obtinha o som de 
uma máquina de costura. 
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- Guarda-chuva: Ao ser aberto e fechado sugeria o bater de asas de um 
pássaro. 
- Máquina de costura: Som de uma metralhadora. 
- Carrinho de madeira passando por pedras: Para fazer o som do carro em 
uma estrada com pedregulhos.  
 
- Porta de carro no estúdio: Para reproduzir o som do abrir, fechar e bater 
das portas nas radionovelas. 
 
- Bacia de ferro com louças, talheres e água: Para cenas em que se 
lavava louça na cena. 
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- Motor dentro de uma bacia de ferro: Para o som do motor de um carro. 
 
- Mangueira de borracha ligada a um vidro com água na bacia: Usado 




- Dispositivos de madeira: Para sons de portas, rangidos de portões, entre 
outros. 
                        
- Assento de couro com varinhas de madeira: Para os sons de socos em 
brigas. 
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- Funil de alumínio com disco de ferro giratório e terra/grãos de café: 




- Fitas de bambu amarradas com serragem com funil caindo em uma 




- Uma batata com uma faca: Com um golpe de faca em uma batata, perto 
do microfone, se tem o som de alguém apunhalando uma pessoa. 
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- Espoleta com uma base de ferro: Com um martelo o contra-regra batia 
na espoleta na barra e produzia o ruído de tiro. 
                              
 
Foram pesquisados os criadores de todos esses dispositivos e 
técnicas citados acima, só que apenas alguns foram achados e citados nas 
entrevistas e em revistas. Cada profissional estava fazendo parte dessa 
transformação do som no rádio, e depois no cinema, e improvisavam com o 
que tinham disponível no estúdio ou materiais que levavam e que seriam 
úteis para eles. Há uma infinidade de ruídos de estúdio que o contra-regra, 
com paciência e imaginação, podia executar.  
Geraldo José (2015) conta que como ele tinha experiência como 
marceneiro, ele mesmo fabricava alguns dispositivos de madeira, mas com o 
tempo alguns eram importados por eles dos Estados Unidos. 
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O contra-regra da Rádio São Paulo, José de Freitas conta em 
depoimento ao IDART (1979), que eles tinham o tempo todo que improvisar 
com o que tinham em mãos, 70% era improviso. Muitos dos sons23 já tinham 
nos estúdios, como de porta, talheres, campainha, que não precisam de 
invenção, mas, por exemplo, uma rede (aquelas do Nordeste) em que a 
pessoa costuma descansar, não tinha como deitar, então ele costumava 
fazer o som com uma caneta e um pedaço de jornal. O som ficava muito 
parecido. 
Não existia tudo na discoteca da Rádio São Paulo, na 
radionovela precisamos desde um pio de pássaro até o 
chocalho pra fazer uma charrete, aquele chocalhinho que usa 
muito nos cachorros de estimação, uma espécie de guiso. 
Por falar em guiso, por exemplo, uma cobra silvando, a gente 
tem que apelas para a ignorância, ou digamos, inteligência, 
um ou outro termo deve estar certo, e fazer aquele silvo ( 
ruído de boca). Dá a impressão que o ator viu 
verdadeiramente uma serpente. E assim a gente vai 
criando... enquanto der tudo certo vamos fazendo, quando 
não der a gente diz: bom, agora você aí na técnica cobre 
com música, bote música, cobre, já muda a cena ou vamos 
ver se amanhã eu vou melhor. (FREITAS, 1979) 
 
 
O estúdio24 de radioteatro mais importante do Brasil foi o da Rádio 
Nacional do Rio de Janeiro, que reproduzia, em um cenário teatral, os 
diversos cômodos de uma casa. Uma estrutura completa foi montada para as 
radionovelas, e em visita ao Acervo, tive acesso a documentos importantes 
                                                
23 O estúdio de Sonofonia, como era chamado na Rádio Nacional, surgiu em 1941 junto com 
a primeira novela e era um simples prolongamento da Discoteca, mas já com simulacro de 
organização: seleção de músicas e ruídos e execução no controle. Em 1943 a Sonofonia 
conquistou independência funcional, embora ainda utilizando o material da Discoteca. Em 
1945 teve a primeira sala e material separado com uma seção atuante no mundo do 
radioteatro e seus funcionários exerciam o complicado e dedicado mister de ler todos os 
originais, marcar as músicas e ruídos apropriados e executar esses sons no Controle. Eram 
discos de 10, 12 e 16 polegadas. 
24 O estúdio ficava no 22 andar do Edifício de “A Noite”. Em 1942 o estúdio de radioteatro da 
Nacional recebeu o nome de Victor Costa, em homenagem ao radialista que implantou o 
gênero no Brasil. Nesse estúdio foram transmitidas, até meados da década de 1950, nada 
menos que 861 novelas, as mais ouvidas do rádio brasileiro. Foi considerado o mais bem 
equipado estúdio da América Latina. 
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com a descrição dos ambientes da emissora, principalmente relacionados a 
função do sonofonista25 e do contra-regra. 
 Todas as dependências eram microfonadas e repletas de objetos, dos 
quais eram extraídos os sons necessários à transmissão das novelas.  
 
A cozinha sonora da Nacional exibia um apuro invejável. 
Para maior realismo e envolvimento dos atores, o estúdio de 
radioteatro reproduzia ao fundo uma pequena casa, como 
portão, jardim de cascalho, tanque, etc, embora muitas vezes 
o som artístico nada tivesse a ver com a realidade. Por 
exemplo uma máquina de costura se reproduzia uma 
metralhadora! Até que um dia alguém descobriu, não sei se 
foi o Edmo, que sacudindo-se uma caixa de fósforo junto ao 
microfone sai uma máquina de costura. (GURGEL, 1980) 
 
 
O contra-regra também era considerado um artista, assim como os 
radioatores. Ele vivia e sentia as situações que o microfone estava captando. 
Se o papel era de um vilão brutal e arrogante, devia produzir os seus passos 
violentos, se era uma mocinha, a ideia a ser transmitida será de uma figura 
frágil, que anda com passos leves e faz gestos delicados. 
Na equipe da Rádio Nacional do Rio, uma longa prática 
resultou numa seleção dos melhores sonoplastas e contra-
regras do Brasil. Com bom ouvido e boa memória, 
acompanhavam a distância os diálogos, realizando 
simultaneamente a decoração dos ruídos. Às vezes, há um 
acúmulo tão grande de situações diferentes, que não era 
possível acompanhar o desenrolar pelo script. Revelava-se 
então o profissional insubstituível movimentando como um 
mago o mundo estranho dos ruídos. (Texto extraído de um 
catálogo sem autor distribuído na Rádio Nacional do Rio de 
Janeiro) 
 
                                                
25 Sonofonista era o nome dado ao sonoplasta na Rádio Nacional do Rio de Janeiro. Ambos 
os nomes eram associados ao profissional. 
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Os principais objetos de sonoplastia26 disponíveis no estúdio da Rádio 
Nacional do Rio eram:  
 
- Portas: de rua, automóvel, armários e aço; 
- Janelas de toda espécie; 
- Pesados portões de ferro; 
- Apitos de navio, trem, lancha, guarda, contra-mestre de veleiros; 
- Campainhas de diferentes tipos; 
- Tábuas de fazer passos leves, pesados, secos, retumbantes, 
assoalhos de madeira e de cascalho; 
- Escadas rangentes; 
-  Facas, espadas, bengalas, revólveres, luvas de box (para as cenas de 
mocinhos); 
- Tanque de lavar roupa, privada e banheira; 
- Máquina de costura; 
- Rodas de ferro, rodas de madeira que imitavam a cantilena dos carros 
de bois, ou permitiam a ilusão de um mastro de navio que se 
quebrava; 
- Guarda-chuva; 
- Louças, talheres e cristais; 
- Fichas de jogo; 
- Panos de seda, para o fru-fru dos vestidos caros; 
- Cascos de coco seco, que reproduziam ruídos de cascos de cavalos; 
                                                
26  Em capítulo especial do livro da Rádio Nacional dedicado a sonoplastia (como era 
chamado por eles), consideram a técnica como a arte mágica dos ruídos. 
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- Pios de caça, pios que imitam sapos e grilos; 
- Ramos secos de coqueiro para dar a ideia de folhagem; 
- Folhas de papel celofane num saco, que esfregado com as mãos, 
dava a impressão de incêndio devorador; 
- Pregos, serrotes, martelos; 
- Telefones, campainhas de toda a espécie; 
- Conjunto de madeira que calcado com ritmo sobre o soalho dava a 
impressão de soldados em marcha, entre outros. 
     
         Figura 6 e 7: Cenário e equipamentos de contra-regra - Rádio Nacional- RJ 
 
Os sonoplastas e contra-regras foram os responsáveis por excitar a 
emoção e a imaginação dos ouvintes de rádio, transformando em realidade 
radiofônica os textos dos autores com suas invenções e criatividade.  
A partir de agora, entraremos no universo do cinema, e se hoje os 
filmes são tomados por diversos efeitos sonoros, os velhos truques 
realizados pelos contra-regras do rádio, do tempo das radionovelas, 
continuam, de certa maneira, sendo aplicados: exemplo claro disso é a 
técnica de foley. Os princípios são os mesmos, os objetivos também. A única 
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diferença é a evolução tecnológica que permitiu melhores meios para atingir 
os fins. Antes de iniciarmos a história da técnica no Brasil, é de grande 
importância começar pelo seu início nos Estados Unidos, onde a técnica 
nasceu e foi se desenvolvendo.  
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CAPÍTULO 2: A HISTÓRIA DOS RUÍDOS DE SALA, “FOLEY”, 
NO BRASIL E NO MUNDO 
2.1: A TÉCNICA E O PIONEIRISMO DE JACK FOLEY NOS 
ESTADOS UNIDOS 
 
 Como já diz o nome, a expressão foley “surgiu” em meados de 1920 
nos Estados Unidos, e vem do nome de um dos pioneiros do som no cinema 
norte-americano, Jack Donovan Foley, profissional responsável pelas 
primeiras experiências em execução e gravação de efeitos sonoros ao 
mesmo tempo em que imagens eram projetadas na tela, ou seja, em 
sincronia com a imagem. 
 A arte do foley consiste na composição de sons para objetos, em que 
o som original (aquele que o objeto produz no cotidiano), mostra-se 
insuficiente ou inadequado para uma determinada situação cênica, quando 
precisa ser reforçado, ou ainda, complementar uma cena, dando sentido ao 
filme e fazendo parte da narrativa. Segundo SONNENSCHEIN (2001, p. 40), 
o termo refere-se aos sons criados em tempo real para acompanhar os 
movimentos dos atores, especialmente passos e farfalhar de roupas.  
Foley é igual a “execução”. Segundo REIS (2017), a melhor definição 
para a técnica é que temos que ter a intenção da execução em sincronia com 
a imagem, feito sob medida; você tem que ter um objeto e uma intenção pra 
imagem.  
Em alguns casos, trata-se de objetos que existem apenas no mundo 
ficcional, como é o caso dos filmes de ficção científica, que muitas vezes 
demandam um universo sonoro inédito e complexo, ou situações nas quais 
 69 
um objeto não possui um som associado na realidade, mas quando é 
introduzido em uma cena ficcional, se torna indispensável. Ruídos estes 
totalmente inventados e que podemos considerar como ruídos especiais. 
São efeitos sonoros gravados na fase de pós-produção27 de um filme 
em sincronia com a imagem. Essa performance diante dos microfones é 
editada e depois mixada, passando a fazer parte da trilha sonora do filme 
junto com os diálogos28, ambientes, a música e os efeitos. Muitas vezes 
acentua sons dramaticamente ou complementa cenas, preenchendo o 
ambiente. 
Foley representa no filme um elemento sonoro não verbal e 
não musical, é classificado normalmente como “ruído”, mas 
esta classificação ainda é bastante vaga ao que este 
realmente representa, conta Michel Chion (AUMONT; 
MARIE, 2004, p.200). 
 
Os efeitos dos ruídos de sala muitas vezes passam despercebidos 
pelas pessoas, já que muitos não sabem e nem conhecem sobre o processo 
de finalização do som em uma produção. O que mais encontramos são 
pessoas comentando e acreditando que o som que ouvem nos filmes são 
todos captados na filmagem e que apenas são adicionadas as músicas. 
Passos, ruídos de roupas, manuseio de objetos (talheres, copos, cadeiras 
sendo puxadas), quedas, em filmes de ação, ossos sendo triturados, e outras 
ações, são imitados pelos artistas de foley enquanto assistem à cena e 
                                                
27 É na fase de Pós-Produção que começamos a ter uma base da formação de uma trilha 
sonora após a edição das imagens. Tudo é definido pelo diretor junto ao supervisor de som 
(mais conhecido hoje como Sound Designer), professional que coordena  todo o trabalho das 
equipes de som, incluindo os artistas de foley e técnicos de gravação.  
28 Os diálogos são todas as falas de um filme, incluindo as gravadas pelo som direto, 
locuções e narrações. 
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gravam seus sons. Muitas vezes são produzidos com dispositivos e objetos 
diferentes dos que originam o som, dando maior valor enfático. 
O foley é usado isoladamente ou junto com os efeitos sonoros, dando 
apoio à realidade da cena. Também pode-se incluir outros sons, tais como 
portas fechando e campainhas tocando, porém, estes tendem a ser 
representados de forma mais eficiente utilizando acervos/banco de sons, de 
efeitos sonoros (Sound FX). O termo “canned sounds” (sons enlatados) vem 
da época em que os efeitos sonoros foram gravados em bobinas de fita 
magnética e armazenados dentro de latas protetoras. 
O uso de banco de sons geralmente é utilizado para acontecimentos 
difíceis de serem produzidos em estúdio, como por exemplo, uma explosão 
ou mesmo uma batida de carro. Esse efeitos também podem ser gravados 
especialmente para um filme, mas não utilizando a técnica de foley de 
reprodução simultânea com a imagem. O profissional vai a campo atrás do 
som ideal ou então reproduzi-lo em local apropriado, para depois ser 
trabalhado e inserido na cena. Pode-se também, como comentado, unir o 
foley aos efeitos. Exemplo: uma queda brusca de um personagem em que o 
diretor queira causar impacto, pode ser gravado com a técnica de foley e 
complementada com efeitos de banco de som para dar maior intensidade. No 
livro de Vanessa Ament ela chama isso de “ sweeteners” que no português 
podemos entender como acabamentos.  
O objetivo do foley, então, é o de complementar ou substituir o som 
gravado no momento da filmagem (som direto).  
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Nos dias de hoje unimos os sons gravados utilizando a 
técnica de foley com os efeitos sonoros comprados ou já 
gravados previamente em locais adequados para intensificar 
o som de uma cena. O som original se une ao som da 
biblioteca de som. Uma queda, por exemplo, para ter mais 
peso, é aumentada com efeitos gravados junto ao som 
produzido no estúdio pelo artista. Não se tem uma regra para 
criar, cada um tem uma dinâmica de acordo com o diretor e 
equipe. (REIS, 2015) 
 
Na opinião do editor de som brasileiro, José Luiz Sasso: 
É que hoje é muita pista pra pouco som. A coisa saiu um 
pouco daquilo que eu chamo de realismo, se gasta um tempo 
fenomenal em determinadas coisas que muitas vezes não 
tem necessidade (SASSO, 2016). 
 
A necessidade de foley nos filmes aumentou quando começaram a ser 
distribuídos internacionalmente e dublados em línguas estrangeiras (a 
chamada Banda Internacional29). Quando o diálogo é substituído, todos os 
efeitos sonoros registados no momento das falas são perdidos também, daí a 
necessidade de se ter todos esses sons ambientes regravados em uma outra 
faixa de áudio. A banda internacional é essencial para a venda e distribuição 
de filmes pelo mundo. 
Segundo AMENT (2009), o foley pode ser utilizado para dar suporte e 
realçar à realidade, ou seja, acompanhar na tela os movimentos e criar junto 
ao som direto uma sequência dos elementos, dando ainda mais veracidade 
ao que ouvimos. Pode também ressaltar a realidade, fazendo só o som que a 
imagem sugere, ou criar uma realidade, desenvolvendo efeitos sonoros 
especiais, sem nenhuma relação com o mundo real. 
                                                
29 Banda internacional ou M&E (Música e Efeitos) é a trilha sonora feita especialmente para a 
dublagem em outras línguas. As vozes são separadas na mixagem para o filme ser dublado, 
sem que perca os elementos sonoros que são: os ambientes, música, efeitos e o foley. 
Segundo MCGEE (2010, p.162), é essencialmente a trilha sonora de um filme menos os 
diálogos. Isso permite que o filme seja dublado em outras línguas com facilidade, 
preservando a música e sons originais.  
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Por falta de registros e bibliografia específica, não podemos afirmar 
que Jack Foley foi o criador da técnica de produção de ruídos, já que a 
mesma já era praticada no rádio, no teatro e por outros profissionais pelo 
mundo afora, como já foi dito, mas foi um profissional que teve grande 
importância em todo processo e um dos primeiros a introduzir efeitos sonoros 
no cinema silencioso, emprestando assim, seu nome à essa prática. 
 
Em justiça a todos os profissionais de efeitos sonoros, deve-
se lembrar que Jack Foley nem inventou, nem melhorou esta 
técnica. Jack inclusive é o primeiro a admitir esse fato. Seu 
nome simplesmente se tornou conhecido por improvisar 
efeitos sonoros manualmente sincronizados com a imagem. 




Nascido em 1891 em Yorkville, estado de Nova Iorque, Jack Foley se 
muda em 1914 para a cidade de Bishop, na Califórnia com sua então 
namorada Beatrice Rehm para se casarem, já que a moça era protestante, 
ele católico, e as famílias não aceitavam esse tipo de relacionamento em 
Long Island.  
Jack tinha um lado artístico muito forte, e na cidade, começou a 
trabalhar como ator e diretor nos teatros da região. Escreveu também alguns 
artigos para os jornais da região. Conta-se, segundo AMENT (2009), que a 
cidade de Bishop perdeu os direitos sobre as águas das fazendas da região e 
ficou praticamente falida. Jack, então, convence todos a investirem no 
cinema e vai com alguns moradores para Los Angeles oferecer a cidadezinha 
para locação de filmes de faroeste.  
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É a partir daqui que Jack passa a se envolver com o mercado 
cinematográfico e começa a trabalhar na Universal Studios30 em meados de 
1920, época em que a produtora precisa acompanhar as novas técnicas para 
não ficar atrás das concorrentes.  
                    
                                         Figura 8:  Jack Foley  
 
Jack não tinha experiência alguma na área, assim como muitos 
profissionais, que passavam a trabalhar com algo que suas habilidades 
permitiam. Na época, foi dada a tarefa de montar um banco de sons que 
poderiam ser usados para gerar efeitos. 
 
 
                                                
30 Jack trabalha como dublê e assistente de direção. Fica na Universal de 1927 até 1960. 
(MCGEE, 2010, p. 98)  
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Jack era um homem robusto, com uma mente extremamente 
talentosa, sempre se esforçou para reforçar a narrativa do 
filme através de seu método de sincronização do som com a 
imagem, uma técnica personalizada, a que o mundo todo 
agora se refere como foley. (YEWDALL, 2012, p. 428) 
 
 Sua estreia, segundo AMENT (2009), foi em 1929, no filme “Show 
Boat”, da própria Universal, uma das primeiras sessões de foley 
documentada.  
Ele trabalhou no palco dez da Universal, que se assemelhava 
a uma garagem desorganizada com uma série de adereços 
de som. Os “artesãos do som” da Universal se referiam a 




Segundo YEWDALL (2012, p. 426), a Universal tinha acabado de 
terminar o filme “Show Boat” com direção de Harry A. Pollard, pouco antes da 
estreia do filme “The Jazz Singer” 31  (1927) pela Warner Bros Pictures, 
quando perceberam que estavam atrasados em relação aos avanços do 
mercado e teriam que encontrar uma maneira de adaptá-lo com o uso do 
som antes de ser lançado. Segundo LARSON (2017, p. 45), o filme foi 
projetado em uma tela enquanto Foley e sua equipe gravaram em uma única 
faixa os efeitos sonoros ao vivo. O tempo tinha que ser impecável para que 
os passos e o fechar de portas ficassem sincronizadas com os movimentos 
dos atores. 
                                                
31 “Desde “Don Juan” (direção de Alan Crosland), primeira experiência dos estúdios Warner 
Bros com o sistema Vitaphone (disco), em 1926, muito se progrediu até termos uma 
reprodução adequada da trilha sonora, até se chegando a um padrão técnico. “The Jazz 
Singer” (O cantor de Jazz) de Alan Crosland é considerado o marco no advento do som, por 
ser o primeiro filme a reproduzir falas e diálogos em sincronismo, utilizando o sistema 
Vitaphone, que consistia em um sistema mecânico entre um projetor de imagens, com 
velocidade a 24 quadros por segundo, e um fonógrafo, que reproduzia um disco de 
gomalaca, coberto com acetato, ligados por um cabo. A resposta de frequência do Vitaphone 
era de 50 a 5.500 Hz, introduzindo-se na sala de exibição um sistema de amplificação e 
caixas acústicas. (MANZANO, 2005, p.62).  
 75 
Primeiramente foi lançada uma versão silenciosa, seguida, 
em 1929, por uma versão adaptada com o uso do som. Os 
espectadores dos poucos teatros recém-equipados com som, 
exigiam filmes sonoros e a Universal conseguiu filmar cenas 
adicionais, acrescentando algumas das músicas do programa 
da Broadway, música orquestral e efeitos sonoros. Toda essa 
inovação se deve a Jack Foley. Ao mesmo tempo em que a 
orquestra estava gravando novas pistas musicais para 
aprimorar a imagem silenciosa, a equipe de Foley gravava 
passos, sons de vozes ao fundo e quaisquer efeitos sonoros 
que pudessem fazer ao vivo, em tempo real com objetos, 
enquanto a orquestra tocava. Desta forma, o filme “mudo” de 
um musical de sucesso ganharia não apenas partituras e 
músicas para sua versão de som, mas sons gravados em 
pós-produção, que o público iria, inconscientemente, aceitar 
como reais. (AMENT; STONE, 2017, p.  217)  
 
Como não tinha naquela época uma formação específica para cada 
função, e com o avanço da tecnologia, as pessoas iam se adaptando ao que 
aparecia, inventando e aprimorando técnicas que não tinham ainda sido 
feitas, não por opção, mas sim por necessidade. Como foi o caso de Jack 
Foley, que ficou encarregado de criar os sons dos atores em cena.  
As funções da equipe de som de cinema, no final dos anos 20,  ainda 
não estavam definidas. Todos que entendiam e trabalhavam com som eram 
tratados como soundmen. Esses “entendidos em som” muitas vezes 
migravam de outras mídias32 e áreas para o cinema. Um soundmen, como 
explica Vanessa Ament, era apenas um “homem do som”, sem diferença 
entre as funções. (AMENT, 2009). 
Os responsáveis pela execução dos ruídos também eram chamados 
“Os imitadores”, o equivalente à atividade de um artista de foley ou ruídos de 
sala. A este setor pertenciam percussionistas que criavam efeitos sonoros 
                                                
32 Os profissionais geralmente eram técnicos de som que vinham do rádio e do teatro, e 
técnicos em eletrônica e engenheiros que já trabalhavam com som em outras áreas. 
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aos moldes de uma orquestra, executando efeitos ao mesmo tempo em que 
a trilha musical era tocada. (BARBOSA, 2009, p.86 -87) 
Os engenheiros da Universal se reuniram com esses profissionais e 
alugaram um equipamento de gravação chamado Fox-Case Sound Unit, 
interligando-o ao projetor para que a imagem fosse distribuída em uma tela 
grande no palco 10 da produtora, para fazer a sincronização do som do filme. 
(YEWDALL, 2012, p. 426). Uma orquestra composta por 40 músicos, sob a 
direção de Joe Cherniavsky, executou a música junto com a imagem. Em 
uma área isolada ao lado, ficava Jack Foley e o resto dos artistas de efeitos 
sonoros que também assistiam a imagem projetada junto com a orquestra e 
produziam os efeitos sonoros: passos, vozerio, risos, som de objetos, 
aplausos, em tempo real. 
A trilha sonora adaptada funcionou, e não demorou muito para outros 
filmes silenciosos que precisavam de som fossem trazidos à Universal para 
serem sonorizados no estúdio 10.  
Daí nasceu o foley, que é a técnica de se reproduzir em 
estúdio todo o som gerado pela atividade física dos 
personagens, por meio da “mímica” de seus movimentos. 
Passos, ruídos de roupas, manejo de objetos, quedas e 
outras ações são imitados pelos artistas de foley enquanto 
assistem à cena e gravam seus sons. (BERCHMANS, 2006, 
p.162) 
 
MOTT (1990, p. 97) comenta em seu livro que o foley teria surgido 
pelo fato de os estúdios trabalharem com microfones omnidirecionais33 , 
fazendo com que muitos passos, movimentos e objetos fossem captados 
                                                
33 Microfones que captavam o som em 360 graus com uniformidade. 
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junto com a voz. Para manter a continuidade de som, surgiu a necessidade 
de “completar” a trilha sonora com sons dessa natureza.  
Jack começou a perceber a importância do som na narrativa de um 
filme e passa a ficar responsável por essas gravações dentro da Universal. 
Como tinha experiência como diretor, sabia da importância dos ruídos nas 
cenas. Tinha direito a apenas uma pista de som e por isso gravava de uma 
só vez todos ruídos que considerava importantes para a imagem. Aqui ainda 
não tinham regras, e os sons que ele produzia eram feitos de forma aleatória 
e sem uma exigência técnica. 
Segundo Yewdall (2012), durante os primeiros anos do cinema sonoro, 
os efeitos eram gravados no set junto com as vozes dos atores em uma única 
pista. Muitas cenas não eram filmadas usando equipamento de som e 
exigiam a criação de efeitos para melhorar o som.  
Foley era original e criativo e tinha uma capacidade incrível de inventar 
coisas. Concentrava-se ao máximo e gravava sempre uma sequência direta 
de som, em tempo real, deixando os objetos próximos a ele e ao microfone 
para não precisar parar para trocar o artefato no meio. Segundo 
(WOODHALL, 2011, p. 218), as pessoas na época ficaram espantadas com a 
sua capacidade de usar uma bengala para imitar os sons de várias pessoas 
andando, multiplicando os passos. Ele também desenvolveu uma técnica de 
esfregar34 panos para imitar os movimentos do personagem. Andava com um 
pedaço de tecido no bolso para simular os ruídos das roupas dos 
personagens com o corpo. Quando fazia os passos das mulheres com salto 
                                                
34 Surgia aqui a técnica de gravação que hoje chamamos aqui no Brasil de farfalhar ou 
mumunhas de roupa ou ainda de clothes, ou seja, roupas em inglês. Aqui são gravadas as 
texturas sonoras dos tecidos em cena acompanhadas dos movimentos dos personagens. 
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alto, achava que era particularmente difícil. Não era o fato de ter muitos 
quilos, era só pelo modo rápido que as mulheres andavam, deixando ele sem 
fôlego. 
O resultado final do trabalho de Jack Foley era tão bom 
quanto a finalização que editores conseguem hoje cortando 
vinte pistas. Jack enfatizava que você tem que atuar em 
cena, tem que ser os atores e entrar no espírito da história o 
mesmo que os atores fazem no set. Isso faz uma grande 
diferença. (SIKORSKY, 2017)  
  
AMENT (2009, p.11) conta que Foley ganhou um estúdio só para ele 
que ficou conhecido como “Foley`s Room” ou “Foley`s Stage”, o que viria 
depois a se popularizar e se tornar o nome oficial das salas para executar a 
técnica.  
À medida que a qualidade dos efeitos sonoros extras cresceu, uma 
nova força de trabalho surgiu: os editores de som, dedicados somente a 
cortar o som. Em meados de 1930, tornou-se claro que o corte correto fazia 
uma combinação de som final muito mais dramática do que a maioria dos 
sons produzidos pela produção.  
Nos anos seguintes, estava cada vez mais difícil encontrar diferentes 
tipos de sons na biblioteca sonora para atender a crescente demanda para 
cobrir movimentos sutis e adereços. Então, Jack passa a ficar a maior parte 
de seu tempo andando / “imitando” as performances dos atores novamente, 
usando agora a técnica de gravação sincronizada com as imagens na tela.  
O advento do som óptico permitiu aos editores cortar um número cada 
vez maior de efeitos sonoros, incluindo os passos, que agora tinham uma 
sincronia precisa com a imagem, acrescentando algo que ainda não existia 
na trilha sonora do filme. 
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O projetor de filme foi sincronizado com um gravador de filme óptico 
(uma câmera especialmente construída de 35mm adaptada para fotografar o 
som através de impulsos de luz) na sala de máquinas, enquanto Jack estava 
no meio do palco sonoro, ao chão, observando a tela de projeção e 
executando o ator selecionado.  
 
Quaisquer passo ou movimento eram feitos por ele. O 
profissional que fazia a mixagem dos sons ficava sentado 
atrás de uma mesa de controle, onde ele cuidadosamente 
levantava ou baixava o nível de volume, enviando o sinal de 
volta para a sala de aparelhos para o gravador de filme 
óptico.  (YEWDALL, 2012) 
 
 
Não era possível reverter a gravação e ouvir o desempenho para 
aprovação, pois o momento ainda era do som óptico. A imagem sonora que 
acabava de ser gravada era encaminhada para o laboratório de cinema e era 
revelada e copiada antes que pudesse ser ouvida. Mesmo se pudesse ser 
ouvido, não poderia ser feito backup e jogado. 
Nesses primeiros anos, os editores de som realizavam seus trabalhos 
e também criavam sons para determinadas cenas quando preciso, mas, 
como os filmes necessitavam cada vez mais ter passos personalizados do 
começo ao fim do filme, um artista especial para a função era indispensável, 
garantindo assim a continuidade e à caracterização do passo e do estilo de 
cada ator. Alguns editores de som, inclusive, passaram mais tempo 
caminhando com Foley do que editando, acabando por evoluir lentamente na 
técnica, se tornando artistas de foley.  
Os artistas de foley produziam os sons a partir de objetos e de seus 
corpos. Durante os 40 anos de carreira na Universal, Jack Foley se tornou o 
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artista/intérprete ou executante de escolha de estrelas de cinema em uma 
base regular, onde cada qual tinha características individuais. Jack se referia 
aos passos de Rock Hudson como determinados, Audie Murphys como 
elásticos, Marlon Brando como suaves, e John Saxons como nervosos. 
Às vezes, a quantidade de ruídos a serem executados era tão densa 
que Jack chamava um assistente ou o próprio ator para andar com ele ou 
executar um movimento enquanto se concentrava no som principal.  
 
Você não pode apenas caminhar e fazer os passos, lembra 
Joe Sikorski, um veterano editor de som e colega de Jack 
Foley durante toda a década de 1950. Quando Jack 
interpretava uma cena, ele entrava na cabeça dos atores, 
tornando-se o personagem. Você tem que agir a parte, 
entrando no espírito da história. Isso faz uma grande 
diferença. (SIKORSKI, apud in YEWDALL, 2012, p. 427) 
 
 
                      
        
 




Em 1931, Jack sonoriza o filme “Drácula*” da Universal, dirigido por 
Tod Browning. Este é um dos únicos filmes que tive acesso para uma análise 
do uso da técnica por Jack e onde podemos ter uma ideia sobre o seu 
pensamento sonoro naquela época. O filme não tem efeitos sonoros  
diversificados. Notamos que em algumas cenas, os ruídos são mais 
evidentes e fortes (com uso de foley) e em outras mais fracos, o que mostra 
como era ruim ainda a captação de som. A música aparece em vários 
momentos do filme, despertando um pouco mais de emoção no espectador 
que os ruídos em si. 
Há cenas em que vemos as pessoas caminhando e não ouvimos os 
passos. Em outras, notamos que teve o uso de foley, como por exemplo, a 
cena em que ouvimos o uivo de lobos enquanto o Conde Drácula sobe as 
escadarias, um tiro que um guarda dispara bem mais alto que os outros sons, 
um apito, marteladas na estaca fora de plano, na cena em que o Conde 
Drácula é morto, uma pessoa rolando da escada, rangido de porta e porta 
batendo.  
O foley ganha destaque no início e no fim do filme, deixando o 
desenrolar da história apenas com o que realmente era necessário e que 
ajudasse a destacar momentos específicos. 
“Drácula” pertence ao período de transição entre os filmes silenciosos 
e sonoros, e sua trilha sonora foi montada em cima das possibilidades 
técnicas daquela época. A quantidade de ruídos gravados é pequena, 
pontuando a narrativa apenas nos momentos de maior importância e 
representando as ações fora do quadro.  
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Segundo SALT (1985), somente em 1933 foi possível a mixagem entre 
diálogos e música de fundo. 
Mas Jack ficou mesmo conhecido em todo mundo, segundo MOTT 
(2000, p.193), em 1951, na própria Universal, quando estava trabalhando no 
filme “Smuggler`s Island”, estrelando Jeff Chandler. O então diretor não 
estava satisfeito com o som do Oceano Pacífico e convidou Foley para 
produzir e melhorar o ruído do oceano. Quando Jack assistiu a cena, decidiu 
que, ao invés de fazer as ondas e os sons pelo método mais convencional, 
que era com sons da biblioteca sonora da Universal, ele faria os efeitos de 
água ao vivo no estúdio manualmente com um grande tanque de água em 
sincronia com a imagem.  
A eficiência e rapidez com que ele produziu os ruídos fez com que o 
diretor se encantasse com o resultado, e o mesmo começou a espalhar para 
todos do meio elogios ao artista. É aqui que seu nome passa a ser 
identificado com o método no mundo todo, inclusive emprestando seu nome 
para a técnica. O trabalho de criar sons de passos, movimentos e objetos foi 
tão significante para o cinema que passa a ser chamado FOLEY em sua 
homenagem. 
Não demorou muito para que todos os grandes de Hollywood 
começassem a pedir que os sons de seus filmes fossem feitos da mesma 
maneira que Foley.  (MOTT, 2000, p.193) . 
Jack não parou mais de trabalhar com som, e ganha grande destaque 
em uma sequência épica de batalha do filme “Spartacus” (1960). Enfrentou 
um desafio único e emocionante na cena em que 10.000 tropas romanas 
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endurecidas pela batalha avançaram em um ritmo deliberado quando se 
aproximaram do cume onde Kirk Douglas e o exército de escravos estavam. 
Depois de consultar o diretor Stanley Kubrick, e sabendo que 
trompetes de bronze e tambores pesados seriam usados na partitura, Foley 
teve a idéia de reunir centenas de anéis de cortina de metal e chaves 
amarradas em cordas em loop. Ele e seus assistentes ficaram juntos no 
palco de foley e ritmicamente agitaram os anéis em sintonia com os pés dos 
soldados, criando um efeito extremamente eficaz e assustador, sublinhando 
de maneira única o poder militar de Roma.  
Os artistas de foley e os engenheiros de gravação que se 
especializavam na gravação de som para filmes, foram se adaptando as 
demandas dos estúdios de cinema. 
Jack desenvolveu uma série de técnicas para simular sons 
do mundo real através de tentativa e erro e um pensamento 
criativo. Muitas destas técnicas ainda estão em uso por 
especialistas de foley hoje. Truques notáveis incluem o uso 
de luvas para representar as asas de um pássaro batendo no 
ar, gelatina e sabonete para criar sons de esmagamento, e 
coco para representar o som de um cavalo correndo. 
(GAINES, 2015, p.13)  
 
Para encerrar o capítulo, não podemos deixar de citar outros dois 
profissionais que também foram pioneiros na arte de criar sons em sincronia 
com a imagem no início do cinema sonoro: Ed Bernds, que iniciou sua 
carreira no rádio, e Jimmy MacDonald, este último, grande parceiro de Walt 
Disney em suas animações e o primeiro artista de foley da Disney. 
 
Ed Bernds, que já dirigiu alguns filmes dos Três Patetas, era 
também um mixador de som. Em 1929, a Columbia Pictures 
decidiu fazer o filme mudo “Submarine” adicionando efeitos 
sonoros. Bernds lembra que trabalhou a noite toda dublando 
os sons, tentando sincronizar ruídos ao vivo enquanto 
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observava a ação na tela. Outro nome que precede Foley é 
Jimmy MacDonald. Se tem que ser dado crédito a um 
profissional que também reforçava e criava sons ao vivo para 
filmes, em sincronia com a imagem, deve ser este artista, 
MacDonald. (MOTT, 2000, p.193) 
 
Segundo MCBRIDE (1999, p.11), Edward L. Bernds, foi um pioneiro do 
rádio em Chicago e foi levado para Hollywood em 1928 por alguns artistas 
reunidos para ajudar na chegada do som no cinema, sendo um dos 
profissionais nas primeiras aventuras com som no cinema silencioso. 
Edward Bernds foi um pioneiro na gravação de som no 
cinema e além de testemunhar ajudou ativamente a moldar o 
nascimento de som no final dos anos 1920. Era um 
engenheiro de rádio quando Howard Campbell, engenheiro-
chefe do Departamento de Som de United Artist, o trouxe 
para Hollywood em 1928. Bernds iria trabalhar com figuras 
lendárias de Hollywood como Douglas Fairbanks e D.W 
Griffith. Ele gravou o som em praticamente todos os filmes de 
Frank Capra, depois prosseguiu com uma carreira bem-
sucedida como diretor. (MCGEE, 2010, p. 36) 
 
 
Jimmy MacDonald era especialista em som na Disney, e trouxe uma 
nova visão aos efeitos sonoros na animação35. Criava seus próprios sons e 
contribuiu para a concepção de uma perspectiva lúdica e rítmica do som, sem 
a necessidade do uso de instrumentos musicais e música. Apesar de não ser 
especificamente um artista de foley, Jimmy faz parte da história do foley, pois 
aproximou a técnica de produzir ruídos, da animação, de maneira definitiva. 
(AMENT, 2009, p. 22) 
                                                
35 Como exemplo para o foley na animação recomendo assistirem o documentário “The 
Reluctant Dragon*” de 1941 dirigido por Alfred Werker, que mostra como eram produzidos e 
criados os ruídos dos desenhos da Disney. Tem a participação de um comediante de rádio 
chamado Robert Benchley e alguns funcionários da Disney. São quatro curtas de animação e 
a parte que mais se destaca é a produção dos sons do trem Casey Junior do filme Dumbo, 
onde os artistas de foley produziam ruídos de diferentes tipos de materiais e aparatos 
construídos para isso. Um trecho do filme se encontra disponível no DVD anexo desta tese. 
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                                     Figura 10: Jimmy MacDonald 
 
A impossibilidade de se sair as ruas gravar determinados ruídos, como 
por exemplo, um trem ao vivo, deu estímulo à ideia de inventar sons em 
estúdio para suprir essa necessidade. (BURTT, 2008). 
Menciona ainda BURTT (2008), que equipamentos eram criados para 
produzir todo tipo de som. Nos desenhos antigos se precisassem de som de 
vento, tinham que criar uma máquina de vento, e criaram. Jimmy MacDonald 
criou uma máquina que reproduzia o som podendo este ser mais intenso ou 
mais suave, gerando até mesmo uma rajada de vento. A máquina era um 
cilindro de madeira coberto por uma lona que ao ser girado, dependendo da 
velocidade, criavam-se os sons do vento. Muitos ventos ouvidos no cinema 
eram de sons artificiais, como o som da lona raspando na madeira.  
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Não temos ao certo a data em que Jack Foley deixou de trabalhar com 
som, mas segundo AMENT (2009), a atividade de foley já estava 
estabelecida, pelo menos nos Estados Unidos, e sendo supervisionada pelo 
Sindicato dos Editores.  
Seu verdadeiro dom era “imitar” os movimentos como se fosse o ator 
na tela, produzindo ruídos com propósito e significado. Jack recebeu vários 
prêmios, incluindo o Prêmio Golden Reel Award, votado por seus colegas 
praticantes de efeitos sonoros, membros do Motion Picture Sound Editors. 
Faleceu em novembro de 1967, e as técnicas que desenvolveu, segundo 
WOODHALL (2011, p. 218), foram adotadas, adaptadas e refinadas por 
outros pelo mundo inteiro.  
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 Quando discorremos sobre a história dos ruídos de sala36 aqui no 
Brasil, o cenário a que nos referimos é sobre o eixo Rio - São Paulo, já que 
foram as principais cidades e pioneiras quando se trata do início do cinema 
sonoro no país. O Rio de Janeiro consecutivamente esteve a frente de São 
Paulo no quesito evolução, por isso, para mais uma tentativa37 de montar 
esta história, foram ouvidos profissionais que foram essenciais em todo este 
processo. 
 Como não temos bibliografia a respeito do início do foley brasileiro, 
tudo que estamos construindo aqui está baseado em depoimentos desses 
profissionais que, de alguma maneira, fizeram parte dessa evolução, e de 
relatos pontuais sobre o assunto.   
Assim como nos Estados Unidos, a influência do rádio foi marcante no 
cinema brasileiro. Há fortes indícios que a técnica foi transportada de um 
meio para o outro, sofrendo uma transformação de acordo com o que era 
necessário para a época. Naquele período não existiam profissionais 
especialistas nessa função, então, muitos migraram do rádio para trabalhar 
no cinema. Alguns já executavam a técnica de criação de ruídos nas 
emissoras, outros se dedicavam a aprender e inventar modos de executar 
                                                
36 No Brasil, a técnica de criação de ruídos no cinema era conhecida como ruídos de sala 
(ruídos produzidos em um estúdio/sala), ruidagem, ou ainda contraregragem, e não como 
foley. 
37 A primeira pessoa a iniciar a construção dessa história, como citado na introdução, foi a 
pesquisadora Rosana Stefanoni Iwamizu, em sua dissertação de mestrado falando sobre a 
técnica de foley, mas focando principalmente em uma fase mais desenvolvida da técnica, a 
partir dos anos 70 e com o ponto de vista de São Paulo, com base em entrevista que realizou 
com José Luiz Sasso, técnico que também destacaremos adiante. 
 88 
tais ações com seus conhecimentos, como engenheiros de navios, técnicos 
em eletrônicos. Não se têm relatos precisos se a técnica também pode ter 
sido trazida de fora por alguns técnicos de cinema da Europa38 ou Estados 
Unidos, que imigraram para o Brasil, ou se na verdade, ela já existia no rádio, 
no teatro39 e nas próprias salas de cinema, e foi adaptada aos filmes por 
Geraldo José e outros profissionais.  
A tentativa de se incluir ruídos no cinema sempre existiu, por isso, 
acho essencial, antes de abordar a técnica de foley propriamente dita, citar 
algumas experiências anteriores ao advento da criação de efeitos no estúdio 
em sincronia com a imagem. 
Nas salas de cinema, temos evidências de que ruídos eram 
produzidos em tempo real com a imagem. Segundo Jean- Claude Bernardet 
(1981, p. 3), no início do cinema no Brasil,  já existiam tentativas de inserção 
de ruídos por contra-regras nas salas de projeção para acompanhar os 
filmes, como galopes de cavalo, trovões e tempestades, assim como 
cantores escondidos atrás da tela acompanhando sincronicamente a imagem 
e cantando.  
 
A busca pela definição do que seria cinema falado, cinema 
cantado, cinema com ruídos, cinema sincronizado etc, era 
muito oportuna, já que neste período alguns cinemas, como o 
intuito de atrair o público que desconhecia o que era cinema 
sonoro, lançavam mão de diversos artifícios. Um deles era 
acrescentar a palavra sincronizado nas tabuletas em frente 
aos cinemas e na exibição utilizar apenas uma eletrola 
                                                
38 Segundo SASSO (2016), muitos técnicos europeus atuavam nessa época no Brasil. Por 
isso, a intenção dos ruídos era mais de completar a narrativa. Eles eram econômicos nos 
ruídos e davam preferência aos diálogos. Apesar de que, no filme “Drácula” de 1931, 
sonorizado por Jack Foley, o que ele fez foi apenas completar a narrativa também. 
39 Podemos citar que a sonorização teatral também pode ter influenciado a técnica de fazer 
sons em sincronia com uma imagem, já que isso já existia na época. 
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tocando discos. Um exemplo é o filme “Amor nunca morre”. A 
película não tem nada de falado, sendo apenas um filme 
sincronizado com música e ruídos. (VALENCISE, 2012, p. 
49-52) 
 
Segundo COSTA (2006, p.76), em 1912, no Íris Theatre de Serrador, 
em São Paulo, utilizava-se um contra-regra para imitar os ruídos sugeridos 
durante os filmes para lhes dar mais realidade. Na Bahia, Walter da Silveira 
comenta que o exibidor contratava para o Cinema Jandaia, profissionais que 
imitavam tempestades, mares revoltos, duelos e tiros. 
 
O cinema foi mudo no sentido que ninguém falava em 
sincronismo, ou era uma orquestra que tocava junto com o 
filme, ou era alguém tocando um pianinho, ou alguém 
fazendo ruídos atrás da tela... O ruído sempre existiu, esse 
era o cinema mudo. Na verdade o primeiro nome não é o 
cinema sonoro, é o cinema falado. “The Jazz Singer”, em 
1927 usava o processo Vitaphone, e é o primeiro filme 
comercialmente lançado com som. Temos que falar sempre a 
palavra comercialmente, pois existem experiências e testes 
que tiveram antes, mas que não afloraram comercialmente, 
ou porque era um processo complicadíssimo, ou 
extremamente caro, ou por que havia a rejeição pelo novo. O 
cinema falado em 1927 que usava o som no disco, e não no 
filme, era o Vitaphone. Aí a Fox lança outro sistema que era 
o Movietone, onde o som é fotografado no filme, ou seja o 
filme passa a ter um gravador óptico. Ao invés do pessoal ter 
um gravador magnético, como o K-7, etc, fita de ¼, naquela 
época, a gravação era feita de forma fotográfica,  já havia um 
disco, antes tinha o cilindro do Edson, mas em cinema 
usaram a tecnologia do Vitaphone, do disco, mas era um 
som a parte. Quando você quebrava a imagem você tinha 
que compensar os fotogramas perdidos, pois senão saia de 
sincronismo o áudio em relação a imagem. Quando a Fox 
começou a investir nesse sistema Movietone em 1925 ou 
1927 (período de grande efervescência tecnológica) 
principalmente norte-americano, aí cria-se o gravador óptico, 
aonde já se captava o som direto dos atores falando. Além 
do negativo de imagem tinha o negativo de som que era o 
que ía gravando. E a edição de som era totalmente tosca na 
época e não existia o foley, o ruído de sala, a 





A criação de ruídos, não era um episódio novo aqui no Brasil, ela 
sempre existiu e era executada paralelamente a concepção de Jack Foley 
nos Estados Unidos. Veio do rádio e foi adaptada posteriormente ao cinema 
em gravações em sincronia com a imagem. 
Analisando os filmes dos anos 30, percebe-se claramente a escassez 
de ambientes e ruídos, o que existia era o básico dos básicos. Se o som no 
cinema começa oficialmente em 1927, três anos depois já começamos a ter 
uma nova linguagem sonora aparecendo, principalmente com a criação da 
técnica de foley por Jack Foley, que “chega” ao Brasil vagarosamente. Jack 
Foley foi o criador da técnica, mas por aqui já se criava os ruídos em 
sincronia com a imagem no mesmo tempo que eles como já citado. Não 
temos provas concretas sobre isso, apenas deduções baseadas em relatos 
de profissionais e matérias de jornais e revistas. 
Conforme consta na revista Cinearte (apud in SCHVARZMAN, 1933, 
p. 73), o filme “Ganga Bruta” de Humberto Mauro, realizado em 1933 pela 
Cinédia, não era um filme propriamente falado, mas não era silencioso: tinha 
ruídos, falas, músicas e melodias que exprimiam situações. O que não ficou 
claro, por falta de evidências, é se os ruídos foram produzidos em estúdio, ou 
se eram gravações prontas de discos. Uma primeira tentativa da técnica de 
foley poderia estar surgindo. Analisando o filme, temos muito poucos ruídos, 
como por exemplo, um tiro logo no início do filme, som de trem, de alguns 
martelos em uma obra, de uma cachoeira. Segundo VIEIRA (apud in 
RAMOS, 1987, p.139), o filme “Ganga Bruta” estava completamente 
defasado com relação à técnica sonora, falado apenas em alguns momentos, 
e com ruídos que não se aproximavam do padrão sonoro mais realista, já 
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demonstrado nesse mesmo ano pelas produções norte-americanas. O filme é 
um exemplo claro da passagem entre o mudo e o sonoro no Brasil que 
percorre, mais ou menos, o período de 1929 até 1933. 
O filme “Descobrimento do Brasil”, também de Humberto Mauro, 
realizado em 1936, nos trás evidências que os ruídos utilizados foram criados 
em estúdio (precariamente a orquestra tentou fazer uma espécie de foley 
criando os ruídos, mas ainda não era a técnica propriamente dita; tinha-se a 
produção de ruídos pelo próprio Heitor Villa- Lobos, mas tecnicamente não 
era foley). O mais provável é que tenham sido gravados simultaneamente os 
efeitos com a música em estúdio, executados pelos próprios músicos ou 
atores, mas não sabemos se em sincronia com a imagem. Podemos notar a 
presença da música composta por Villa-Lobos, intervenções de ruídos40 e 
palavras pontuais.  
Logo no início já notamos ruídos da água do mar junto as imagens da 
caravelas, sons de pássaros que acompanham uma procissão (48 minutos e 
40 segundos a 51 minutos e 48 segundos), provavelmente feito pelos 
próprios músicos da orquestra junto com a música, sons de machados 
cortando árvores para a primeira missa, ruídos da embarcação e batidas na 
porta, cacarejo e asas de galinha (49 minutos e 22 segundos), guizos 
sacudidos por dois índios que visitam o navio de Cabral (35 minutos e 43 
segundos), uma carta sendo dobrada por Caminha depois de lida (57 minutos 
e 28 segundos).  
                                                
40 O filme analisado nesta tese foi emprestado pela Cinemateca Brasileira e é uma cópia 
restaurada. Pela época analisada, nos leva a crer que naquela época o filme só incluía 
música e não tinha ruídos, mas com os depoimentos isso muda completamente e vemos que 
teve uma tentativa de produção de som em sincronia com a imagem. Na versão restaurada, 
novos ruídos e efeitos foram acrescentados por Geraldo José, na ocasião em 2002, pois 
foram considerados irrecuperáveis. (MAYRINCK;LEITE, 1997, p.9) 
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Segundo matéria do jornal Diário de Notícias (1937, p.11), o filme 
utilizou um método de regravação de gravação41 para juntar em uma mesma 
pista efeitos e música, e descreve a anotação de Villa-Lobos sobre a 
gravação da música, que deveria ser posterior à derrubada da árvore de um 
jequitibá nas matas, cujos ruídos seriam meticulosamente fixados e colhidos, 
segundo ele.  
  Lendo outra matéria na revista Cinearte de 1937, os ruídos foram sim 
criados em estúdio, mas sem descrição da maneira. Ou possuía música, ou 
se tinha diálogo, tudo era gravado ao mesmo tempo, já que não existia 
mixagem42 na época.  
Me lembro perfeitamente de Humberto Mauro me contando 
em entrevista a loucura que ele próprio e Villa-Lobos, o 
compositor, ficaram para fazer alguns sons para ‘O 
Descobrimento do Brasil’. Os sons como a queda da árvore 
para fazer a cruz, por exemplo, foram feitos com feijões 
jogados nas costas de uma guitarra, coisas assim. Essa me 
parece ter sido a primeira experiência com a construção de 
som "irreais" para sincronizar com imagens de coisas reais. 
(ROBERTO, 2016)  
 
Segundo Humberto Mauro (1977), em entrevista a Carlos Roberto de 
Souza, quando ele estava fazendo “O Descobrimento do Brasil”, teve uma 
cena em que ele derruba uma árvore e queria que fosse um acontecimento 
misterioso. Então dispara alguns tiros pra cima e depois a árvore caindo, 
filmando e gravando direto no set. Quando foi ouvir no estúdio estava 
horrível, então pega duas folhas de flandres/zinco e ficavam balançando, 
                                                
41 Segundo ALTMAN (1985), em Hollywood era utilizado um processo de gravação de 
gravação, que pode ser o que Humberto Mauro deve ter feito com Villa – Lobos. Era uma 
solução no cinema Americano para incluir diálogos e música antes do advento da mixagem. 
A música era gravada separadamente e tocada durante a filmagem dos diálogos. 
42 Mixagem é o processo de junção de todos os sons de um filme: diálogos, música, efeitos e 
foley para a construção da trilha Sonora completa. Todos são separados em pistas de som e 
o mixador vai manuseando um a um para a construção da trilha final. 
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fazendo um barulhão. Depois pega uma guitarra e nas costas do instrumento 
derruba grãos de milho ou feijão, de pouquinho em pouquinho, e depois mais, 
até o barulho aumentar junto com as folhas, aí conseguiu um ruído bonito, 
segundo ele. Para o som do mar, Humberto conta que Villa-Lobos esfregou 
papel sobre uma superfície áspera. 
O interessante é que, baseado nesses depoimentos acima, notamos a 
concepção de som daquela época, e já nota-se tentativas de se produzir 
ruídos no ano de 1936. Inclusive Villa-Lobos não apenas contribuiu com a 
música do filme, como também participou da organização e criação dos 
ruídos com a equipe. 
Com o advento do som, que chegava naquela época ao Brasil, 
Humberto Mauro já apresenta experimentações de novos empregos de sons, 
mesmo sendo contra e preferindo a pureza do cinema mudo, considerado por 
ele “puro”. Segundo CARRASCO (2003, p.121), a chegada do som no 
cinema propõe poéticas audiovisuais para além do emprego da fala, muitas 
vezes tratada como ameaçadora dos recursos de linguagem específicos do 
cinema e das técnicas de narrativa visual minuciosamente elaboradas no 
período mudo. 
Caminhando para 1945, me deparei com um depoimento do diretor 
Watson Macedo (1981, p. 07) para a revista Filme Cultura sobre o filme “Não 
adianta chorar” de 1945, que também nos leva a desconfiar sobre mais uma 
tentativa de gravação de ruídos em sincronia da imagem (foley), mas nada 




Quando eu dirigi meu primeiro longa-metragem, ainda não 
existia regravação da pista sonora. Usava-se um gravador no 
estúdio, onde eram feitas quatro ou cinco trilhas, uma para o 
diálogo, uma para a música, outra para os ruídos, e quando 
necessário, outra onde mesclavam som dos diálogos, ruídos 
e música. Como eu dirigi muitos filmes musicais, onde a 
história era entremeada por músicas cantadas pelos cantores 
em evidência, a gente estava gravando uma cena e tinha de 
entrar o cantor com a música. Se a cena era num bar, 
ouviam-se muitos ruídos de copos, mesas e cadeiras 
mexendo, conversas etc. De repente, entrava o cantor e os 
ruídos desapareciam, porque a música tinha sido gravada 
anteriormente no estúdio. O cantor só dublava. Não havia 
possibilidade técnica de colocar o disco e manter os ruídos. 
 
Durante toda a década de 30 e 40 temos uma transformação na 
linguagem cinematográfica e da poética do som. O que era limitado, aos 
olhos de hoje, passa a se desenvolver e conseguimos obter inserções 
sonoras sem tanta limitação. 
Depois dessas análises apresentadas, acredito que o foley tenha 
nascido no início dos anos 40, 43 com o surgimento da Atlântida 
Cinematográfica44 e tem nos anos 50 o grande marco inicial no cinema. 
                                                
43 A produção cinematográfica brasileira era bastante limitada nos anos 40 e estava quase 
que exclusivamente radicada no Rio, principalmente através das atividades da Cinédia, Brasil 
Vita Film e Atlântida. Em São Paulo apesar de alguns projetos ambiciosos, o número de 
produções paulistas nessa fase foi inexpressiva, resumindo-se praticamente a três filmes no 
período de 1933/49: “A Eterna Esperança”, de Léon Marten (Companhia Americana de 
Filmes), uma fita de Gilberto Rossi estrelada pelo palhaço Arrelia e o famoso “Quase no Céu”   
(Estúdios Tupan, 1948), de Oduvaldo Viana, que se valia do elenco das Rádios Associadas 
Tupi e Difusora. 
44 A Atlântida Cinematográfica foi fundada em 1941. No início, a qualidade do som era ainda 
muito limitada, o que restringia a produção de alguns sons específicos. O som era 
monofônico, utilizava-se apenas um canal e não tinha edição, ao contrário dos Estados 
Unidos onde desde a década de 30 já era possível. Os elementos da trilha sonora nunca 
estavam juntos, quando se tinha diálogo, não tinha música e vice e versa. Um exemplo é no 
filme “Tristezas não pagam dívidas” de 1944, onde nunca há música com diálogos. Essa 
limitação técnica é que levou a introdução de tantas canções gravadas nos filmes. Grava-se 
as canções em discos e usavam depois como playback. Zegundo CIOCCI (2015,p. 20), No 
ano de 1942, quando a Atlântida começou a produzir longas metragens, as trilhas das 
produções do cinema norte americano tinham passado por diversas fases desde o advento 
do som sincronizado no final da década de 1920, mas o cinema brasileiro permanecia nos 
primeiros passos do cinema sonoro. Esta defasagem nos procedimentos de utilizaçãoo de 
música (e também consequentemente de ruídos), para composiçãoo do produto audiovisual, 
ocorria pela ausência, nas empresas brasileiras, de bons equipamentos para gravação e 
edição de áudio. 
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Mesmo não levando o mesmo nome que nos Estados Unidos, o cinema 
sonoro brasileiro tinha a necessidade de gravar ruídos adicionais em 
sincronia com a imagem, tanto para participar da narrativa como para dar 
continuidade as cenas. 
Segundo CIOCCI (2015, p. 22-23), a primeira fase dos filmes da 
Atlântida compreende os filmes produzidos entre os anos de 1942 até 1947 e 
existia uma total separação entre as partes que integravam a trilha sonora, 
isto é, a música, os diálogos e os efeitos sonoros não coexistiam. Sempre 
que existe música não existem diálogos e ruídos de sala são praticamente 
inexistentes. As raras exceções ocorrem quando alguma personagem toca 
algum instrumento no ambiente em que as personagens estão conversando. 
Esta prática reforça nossa afirmação, pois nestes casos podemos detectar o 
uso da gravação em som direto, isto é, voz e instrumentos foram gravados 
simultaneamente e não editados. 
Não consegui desvendar com exatidão qual foi o primeiro filme a 
utilizar a técnica de foley no Brasil devido a muitas controvérsias e a falta de 
registros, mas baseado nos depoimentos que colhi, teria sido mesmo em 
“Aviso aos Navegantes*45”, em 1950 com Geraldo José, o primeiro uso da 
técnica. A partir daqui sim o foley é iniciado. Segundo o técnico de som 
Walter Goulart (2015), provavelmente seja esse filme mesmo a começar a 
introduzir os efeitos em sincronia com a imagem, mas não tinha certeza, já 
que muitas tentativas estavam sendo feitas por diferentes profissionais em 
                                                
45  Na tela de abertura do filme “Aviso aos Navegantes” apenas aparece as seguintes 
informações: Partitura e Direção Musical: Lindolpho Gaya. Organização: Osvaldo Alves.  
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cada ano e lugar ao mesmo tempo. Geraldo José também afirma ter sido 
este seu primeiro filme aplicando a técnica no cinema. 
 
“Aviso aos Navegantes” é um musical rodado em estúdio, 
gravado com grandes conjuntos ou pequenas orquestras. Os 
registros sonoros eram gravados em sistema óptico, 
equipamentos muito pesados. Quando havia dublagem de 
texto se ensaiava várias vezes, então a meu ver, não se 
utilizava o foley, com passos etc. Os ruídos mais corriqueiros 
eram de discos transferidos ao óptico. Eram muitas 
passagens sonoras e isso tinha um custo muito alto, pois 
cada passagem teria que revelar o som e voltar ao estúdio. 
Mas pensando bem e analisando melhor, pode ter sim alguns 
foleys com o Geraldo, mas muito pouco, apenas o básico. Eu 
e o Geraldo na Atlântida fizemos o filme com Oscarito “Treze 
Cadeiras” (1957), onde é certeza que já se fazia foleys. Era 
tudo gravado no AMPEX e era solto no dedo na marca do 
filme. Depois de dez minutos o sinc já ficava duvidoso, não 





Geraldo José começa a trabalhar no Rio de Janeiro, gravando ruídos 
para as chanchadas da Atlântida Cinematográfica. Segundo ele, sua estreia 
foi no filme já citado, “Aviso as Navegantes” (1950), e tudo era gravado de 
uma só vez em pista única e não podia ter erros; o que era gravado era 
exatamente o que estava sendo feito ali, sem edição alguma. Apenas os 
ruídos essenciais eram colocados e usados. 
Essa função de contra-regra do Geraldo, que chamamos hoje 
de artista de foley, não existia no início do cinema sonoro no 
Brasil. O som era apenas acabamento, não tinha a 
importância que tem hoje e só começa a ter importância nos 





Os equipamentos utilizados na fase inicial gastavam muita energia e 
apresentavam sistema de sincronia baseado na corrente elétrica (60Hz), com 
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gravação óptica de má qualidade e sem sistema vai e volta (também 
conhecido, Rock in Roll), o que obrigava aos técnicos, em caso de erro, 
refazer rolos de filmes inteiros. Era tudo gravado em um único canal e 
gravado de uma só vez por vários artistas, ou apenas um, com cerca de três 
microfones simultâneos em tempo real e sem chance de edição. Nota-se que 
os ruídos eram colocados apenas para cobrir faltas ou falhas, sem mais 
nenhuma intenção; totalmente improvisada e precisa. 
 
A intenção quando começamos a introduzir os ruídos era de 
colocar apenas o que realmente era fundamental para a 
cena, para contar a história. Os discos de som eram muito 
caros para serem importados, o que fazia com que todos nós 
improvisássemos no estúdio por não ter nenhum material 
para ser usado pronto. Essa foi a saída na época. Gravava 
tudo em único canal, com três microfones ou quatro ao 
mesmo tempo, sem poder editar nada. Os equipamentos não 




Até os anos 30, os ruídos e efeitos estavam atrelados as imagens por 
seu compromisso apenas realista, mas nos anos seguintes, se tornam 
sonoridades expressivas e não são mais usados como complemento natural 
da imagem. Segundo CARRASCO (2003), começava a se desenvolver uma 
poética do ruído que o aproximava da música como sonoridade expressiva e 
por outro lado, a música também descobre-se, cada vez mais, como 
sonoridade, aproximando-se do ruído. 
Em 1950, a Atlântida comprou um equipamento já usado de quatro 
canais, mas em boas condições (RCA Hight Fidelity), de um técnico de som 
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americano chamado Howard Handall46, e suas produções passaram a ter 
mais qualidade gradativamente. Até que, em 1954, adquire os equipamentos 
de som da Companhia Cinematográfica Maristela, produtora de São Paulo 
que surgiu em 1950 e não durou muito tempo. Os equipamentos eram 
excelentes, principalmente uma mesa de oito canais que trouxe uma grande 
evolução técnica para a produtora, agora com a possibilidade de edição47 e 
gravação de som em mais pistas, ajudando a técnica de foley e se 
desenvolver. 
Em 1952, no filme “Nadando em dinheiro*” produzido pela Companhia 
Vera Cruz, notamos uma cena em que temos apenacars ruídos, já nos 
mostrando que tinha-se uma intenção de usá-lo como parte da narrativa. Em 
depoimento dado a pesquisadora Cintia Onofre (2005), nas dependências da 
Álamo,  Michel Stoll fala sobre a gravação desses ruídos. 
 
Isso se fazia a parte, porque é muito trabalhoso, o que a 
gente chama de ruído de sala. Se você tem um filme que é 
dublado inteiramente, você tem que fazer todos os sons que 
vão acompanhar e quem se enche montando isso nos 
lugares certos é o montador. É complicado, porque primeiro 
você tem que ter imaginação. Que tipo de barulho? Você tem 
que pesquisar o que dá o barulho que você quer, porque não 
adianta dizer, dei um soco na sua cara, porque não vai fazer 
nada. Por outro lado eu não posso pegar uma melancia e 
                                                
46  Handall esteve de passagem pelo Brasil com objetivo de criar uma indústria 
cinematográfica, mas não teve êxito. Trabalhou na Maristela Filmes e na Vera Cruz e antes 
de retornar a seu país vendeu seus aparelhos de gravação e edição para a Atlântida. 
(CIOCCI, 2015, p. 30) 
47 A introdução da gravação de bandas óticas independentes possibilitou à banda sonora o 
mesmo grau de manipulação das imagens. Diálogos, música e sons naturalistas poderiam, a 
partir de então, ser gravados individualmente e posteriormente mixados em uma única pista, 
com seus volumes devidamente balanceados. Torna-se também possível editar a banda 
sonora, da mesma forma que era feito com as imagens. A sincronização não precisava mais 
ser feita durante as gravações, e as películas contendo o material sonoro podiam ser 
colocadas, junto com as imagens, na moviola, e sincronizadas mecanicamente. É nesse 
momento que surge a edição sonora. É a partir daí, também, que podemos passar a nos 
referir à música de cinema como trilha musical, e ao complexo de três pistas (diálogos, 
efeitos sonoros e música) como trilha sonora” (CARRASCO, 1993, p. 37). 
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bater porque vai ficar ridículo, geralmente se usa um repolho, 
mas em todo caso, tem que pesquisar para poder fazer. 
Depois tem os ruídos em ambientes, água corrente, mar, 
esse tipo de coisa, tudo é feito separado, depois você faz a 
mixagem. A gente fazia o que se chama arquivo de efeitos. 
Inicialmente a gente gravava tudo em película, em negativo 
de som, não existia gravador de fita, o único gravador 
diferente naquela época era o gravador de fio, que é peça de 
museu. O carossel era uma bobina de fio que parecia corda 
de piano fininha, ela gravava, mas às vezes arrebentava e 
como se consertava? Se fazia um nó nos dois pedaços e 
continuava gravando, era muito rudimentar naquela época. 
Toda a nossa gravação era basicamente feita na ilha de 
edição, mas a qualidade era boa. 
 
Para entendermos um pouco mais dessa história no Brasil, 
principalmente em São Paulo, conversei com um dos principais técnicos de 
som do cinema brasileiro, José Luiz Sasso48, hoje dono da JLS Facilidades 
Sonoras. Sasso foi um dos poucos no país a percorrer praticamente todas as 
áreas e funções ligadas ao som no rádio e no mercado cinematográfico 
brasileiro, além de trabalhar com a grande maioria dos artistas de foley do 
país. Referência em som no cinema do Brasil, fez captação de som direto, 
dublagem, mixagem, engenharia de som, edição de som, desenho e 
restauração de som e foley.  
Segundo José Luiz Sasso (2016), quando o foley começou a ser 
executado aqui no Brasil, era tudo muito básico, nada de exageros. Com a 
evolução, começaram a introduzir alguns sons e eram criados novos como: 
                                                
48 Sasso tem 48 anos no mercado cinematográfico. Praticamente toda sua família italiana era 
do meio artístico e técnico, da arte. Seu tio, por volta de 1954, passava para ele e as 
crianças de sábado, filmes em um projetor no porão dos casarões do Bom Retiro, o que 
despertou seu interesse por cinema. Começa revelando cartazes na América Filme com 
Francisco de Almeida Fleming, um dos precursores do cinema em São Paulo. Aos 16 anos 
começa a estagiar na REX Filmes. Mas sua carreira profissional começou mesmo na AIC 
(Arte Industrial Cinematográfica) em São Paulo em setembro de 1968, como projecionista de 
estúdio de dublagem, depois como técnico de manutenção e em seguida segue sua carreira 
toda já com som. Passou pela TV Cultura e pelo estúdio Álamo até fundar seu próprio 
estúdio em 1993. Foi o primeiro a mixar Dolby Stereo e a masterizar todo o longa em digital. 
Passou então pela transição do som óptico para o magnético e do magnético para o digital. 
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um bater de porta, um telefone, ainda não se preocupavam em fazer passos 
em sincronia, farfalhar de roupas. Isso nem era pensado para a tecnologia da 
época. Os equipamentos acomodavam pouco som e apenas os sons 
essenciais eram gravados, completando a narrativa.  
Ao contrário do que disse Máximo Barro (as produtoras importavam 
equipamentos e não traziam os técnicos), Sasso diz que a estética sonora 
acompanhava a tradição da Europa, já que muitos dos técnicos, 
principalmente em São Paulo, vieram de lá.  
Os técnicos europeus privilegiavam os diálogos e 
economizavam nos ruídos. Não era como o método norte-
americano de Jack Foley. Mas também levava-se em conta a 
má qualidade das salas de cinema e o som que ainda era 
óptico com baixa qualidade. Os técnicos então tinham que 
tomar cuidado para não encher de ruídos e deixar o diálogo 
sem aparecer. (SASSO, 2016) 
 
 
A ruidagem de sala que se fazia servia para complementar a narrativa 
e cobrir falhas de som direto, era muito pontual e gravada em apenas três 
canais, com muitos ruídos sendo performados simultaneamente, para melhor 
aproveitar esses canais. Sasso (2016) conta que, partindo do princípio de 
que o filme era gravado com som direto na cena, a maior importância era 
com a voz, os técnicos estavam preocupados em ter a melhor gravação e 
nem se preocupavam com os outros ruídos. Mas faltou galope de cavalo, 
faziam no estúdio, para o som de um tiro, pegavam uma régua de aço e 
batiam na mesa. Era uma coisa simples mas que funcionava, pois o conceito 
de sonoridade e de fidelidade era aquele que existia, a necessidade e a 
tecnologia eram outras nesses anos. 
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Nos anos 60 e 70, ao contrário do que podemos imaginar, o foley 
ainda não era considerado importante. O uso dos ruídos era muito pontual. 
Não haviam equipamentos avançados e nem dinheiro49 para investir e seguir 
o modelo do foley americano. Os equipamentos utilizados eram os herdados 
dos anos 40 e 50 da Vera Cruz50  (1949-1972) e da produtora paulista 
Maristela (1950-1958), totalmente ultrapassados.  
 
Quem fazia os ruídos naquela época eram os produtores, 
montadores, mixadores, ou qualquer um que estivesse 
disponível na hora. Eram adicionados os ruídos fundamentais 
para a história, sem exageros. Somente eram feitos em 





Segundo IWAMIZU (2014, p. 85), no final da década de 1960, os 
estúdios do Rio de Janeiro começaram a se modernizar adquirindo 
equipamentos que permitiam a gravação e a regravação, podendo parar, 
voltar e gravar por cima, o chamado sistema rock`n roll (vai e volta), presente 
nos Magna-Techs e Magnasyncs. Essas máquinas de transmissão ficaram 
conhecidas por serem de uso profissional e por serem capazes de reproduzir 
o som com variação de velocidade. Essas máquinas mantinham o 
sincronismo por cristal, não mais por corrente elétrica, sendo muito mais 
precisas, além de permitirem a gravação em até quatro pistas. O primeiro 
                                                
49 As coletâneas de som nessa época eram muito caras e tinham que ser importadas, por 
isso não se investia na compra e os ruídos eram feitos no estúdio. Mesmo assim o 
investimento era caro, como ainda é nos dias de hoje. Segundo SASSO, umas das coleções 
mais famosas da época quem tinha era a Major Records. 
50 A Cia, Cinematográfica Vera Cruz foi fundada em 4 de novembro de 1949 em São 
Bernardo do Campo, São Paulo, pelo empresário e empreendedor Franco Zampari. 
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estúdio a usar esse equipamento foi o Somil51, e a partir disso, no Rio de 
Janeiro, o foley passa a ganhar outra conotação dentro do cinema brasileiro.  
 
Conheci uma das editoras da Vera Cruz que se chamava 
Dona Lydia, trabalhei com ela na AIC. Era uma alemã e em 
1968 ela editava diálogos e ruídos tudo em som óptico. Um 
dia ela me contou sobre a época da Vera Cruz, em que ela 
pedia para gravar batendo na porta, ou se tinha uma cena 
com um close na bota de alguém andando, gravasse os 
passos sincronizados com a cena. Pois ela precisava editar 
no negativo de som e você tinha que emendar o negativo de 
som, só que fazia muito barulho, como se fosse um disco 
riscado, pulava a agulha, então tinha umas marquinhas que 
ela fazia, chamada fly, mosca, em que você cortava e fazia 
um V, parecia uma asa de mosca, aquela mosquinha deixa 
preto, logo preto era ausência de luz, então ali não tinha 




Começa aqui um mapeamento dos ruídos necessários. Mesmo assim, 
a má qualidade das salas de cinema não acompanham essa evolução e só 
se ouviam os diálogos em primeiro plano, pois não se tinha condições de 
ouvir ambientes e ruídos com clareza. 
 
No início dos anos 70 começam a ser gravados 
primeiramente no Rio de Janeiro, passos, objetos e 
mumunhas, já que tem a possibilidade de gravação em três 
pistas.... pensam mais o som já prevendo o futuro no exterior 
com as bandas internacionais, e então capricham mais no 
som de seus filmes.  (SASSO, 2016) 
 
Ainda nos anos 70, Sasso destaca que a gravação dos ruídos nos 
estúdios em São Paulo era praticamente igual ao realizado no rádio, em 
radionovelas, de onde, inclusive, como já foi citado, vieram os profissionais 
de foley brasileiros. Segundo REIS (2017), a sonoplastia de rádio foi muito 
                                                
51 O estúdio SOMIL surge em 1970 no Rio de Janeiro e ficou aberto apenas até 1976. 
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importante para o cinema e era praticamente igual nessa época. Você tinha 
que saber trabalhar com timbres, assim como faziam nas emissoras onde só 
se tinha o som para fazer o ouvinte entender os ambientes, etc. Como os 
ouvintes não estavam vendo, o que importava era como o som emanava. O 
foley é isso também. Tem que se resolver os sons como no rádio. Por 
exemplo, uma pessoa se aproximando ou saindo, mexemos com os timbres 
do objeto, do estilo do passo, saber usar o objeto pelo timbre. Praticamente 
os anos 60 e 70 pararam nos mesmos conceitos dos anos 50, sem nenhuma 
evolução significativa.  
 
Tinha um estúdio na AIC bem grande e eu ajudava a fazer a 
contraregragem. Eu escolhia o personagem junto com os 
outros e gravava em uma só pista ao mesmo tempo com 
todos e dava certo. Eu me divertia com isso. Tem um filme do 
Clery Cunha chamado “Os desclassificados” que eu fui o 
contra-regra. A gente ensaiava, assistia duas ou três vezes o 
rolo de dez minutos, era rolo ainda, aí eu anotava, fazia o 
roteiro numa folha de papel, anotava e a gente tinha um 
contador de pés que víamos o filme que passava 
mecanicamente o número que você via o que era e sabia que 
dos 18 aos 120 pés a gente tinha que regular seja qual ruído 
fosse. A porta de carro era uma geladeira Weesting House 
velha que tinha dentro do estúdio, que era usada para todos 
os filmes da AIC. Tinha venezianas, portãozinho que 
colocávamos ácido muriático para enferrujar sem corroer e 
fazer o som do ranger. Na Álamo fiz o filme “Zeca e o Bode” 
com Mazzaropi e o estúdio virava um pandemônio, melancia 
estourada, era um circo. Fazia tapa, passos, soco...para o 
soco utilizava uma melancia abríamos ela no meio e 
fazíamos cenas que tinha sangue jorrando. Aqui já tínhamos 
três pistas. (SASSO, 2016) 
 
 
A gravação de foley em São Paulo demora para começar. Em 1972, é 
inaugurado o Estúdio Álamo (Laboratório de Cinematografia e Som Ltda) do 
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técnico inglês Michael Stoll,52  aí sim começam a desenvolver a técnica, 
mesmo que ainda precária. Os equipamentos eram modernos, mas os ruídos 
eram gravados em um estúdio precário e improvisado, continuando ainda a 
gravação de apenas o que realmente era necessário e de forma pontual. 
José Luiz Sasso é contratado em 1976 como técnico de mixagem. Quando o 
estúdio muda para uma nova sede na Vila Madalena, passa a ter um estúdio 
especialmente reservado para gravação de foley e mixagens. 
 
O estúdio da Vila Madalena era grande, tinham vários tipos 
de pisos e era bem flexível no sentido de uso de microfones. 
Se tinha espaço para colocar até seis mics, usando 
distâncias diferentes para gravar, criávamos profundidades. 
Lá eu era mixador, e por volta de 1988 gravávamos com seis 
pistas já e mixávamos em Dolby Stereo com alta qualidade 
sonora. A gravação era feita por dois artistas que gravavam 
ao mesmo tempo, mas a diferença é que agora dava para 
refazer as tomadas e separar os elementos nas pistas.  
(SASSO, 2016) 
 
 Segundo SASSO (2016), o som no cinema brasileiro sofreu muita 
influência da política da época no país. Com a inauguração da Álamo53 na 
capital paulista, os mercados do Rio e de São Paulo começam a se igualar 
em termos de tecnologia, até que, nos anos 90, estaciona novamente, 
quando acontece a extinção da Embrafilme pelo presidente Fernando Collor 
de Melo, voltando apenas em 1995 com a criação da lei do Audiovisual e com 
a chegada do som digital. 
                                                
52 Michael Stoll veio da Inglaterra para trabalhar na equipe técnica de Alberto Cavalcanti na 
Companhia Vera Cruz e fundou a Álamo em São Paulo. 
53 O laboratório Álamo foi inaugurado por Michel Stoll em 1972 na Rua Major Sertório, com 
equipamentos modernos com som óptico de alta qualidade para a época. Não gravava foley 
no início apenas edições e mixagens feitas pelo próprio montador. Só passa a gravar foley 
quando muda para a Vila Madalena e passa a ter um estúdio para a técnica. 
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A partir dos anos 70, as produtoras de filmes, principalmente as 
cariocas, passaram a perceber a importância de ter um bom som, 
principalmente pelo fato do mercado cinematográfico externo começar a 
exigir o uso da banda internacional nos filmes.  
Outros profissionais muito citados nos depoimentos foram os 
profissionais Antônio César e Walter Goulart54, ambos discípulos de Geraldo 
e Manoel Guilherme55.  
Também oriundo do rádio, Antônio teve destaque no cinema entre os 
anos 70  até meados dos anos 2000. Não consegui obter muitas informações 
a respeito de Antônio Cesar, apenas citações de seus companheiros do 
mercado cinematográfico que atuaram ao seu lado. Miriam Biderman56 (2017) 
conta que Antônio Cesar dominou o mercado de foley do Brasil durante os 
anos 80 e 90. Gravava todos ruídos simultaneamente para aproveitar os três 
canais que tinha disponível na época. 
 
Eu trabalhei bastante com ele, era um querido. Ele vinha do 
Rio de Janeiro pra cá contratado pela Álamo para fazer foley, 
já que não tínhamos muitos profissionais aqui, tínhamos que 
importar...risos. Ele ficava sempre no mesmo hotelzinho ali 
na Arthur de Azevedo com a Morato Coelho,  de acordo com 
o orçamento....risos. Trazia duas malas com sapatos 
variados e com o que era essencial pra ele trabalhar. Ele 
gravava tudo junto, farfalhar, passos, era uma loucura olhar 
                                                
54 Walter Goulart, é um dos principais discípulos de Geraldo José. Mineiro de Carangola, 
começou sua carreira com som no rádio e em seguida já migrou para o cinema a pedido de 
Geraldo. Trabalhou com criação de ruídos no rádio e com foley no início de sua carreira no 
cinema e depois se especializa como técnico de som direto. Para GOULART (2015), o som é 
cada vez mais importante no cinema, que em sua linguagem mais moderna o utiliza como 
elemento criativo de importância tão grande como a fotografia. Quando uma imagem é 
poética, segundo ele, o som deve acompanhar esta poesia. 
55 Manoel Guilherme foi muito citado por Sasso, mas não encontramos informações nem 
dados a respeito de seus trabalhos. 
56 Miriam Biderman é fundadora da Effects Films e iniciou sua carreira nos Estados Unidos 
por volta de 1984 como aprendiz de edição de foley. Em 1988 volta ao Brasil quando abre 
sua produtora e se especializa em serviços de supervisão e edição de som. 
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ele fazendo. E era incrível sua habilidade e poder de 
sincronia com a imagem. Ele tinha um sinc incrível...Ele 
ficava bravo quando eu falava que era para gravar algumas 
coisas separadas. Enfim, tinha sua maneira de trabalhar. 
Mas se pensar bem não era ruim, pois ele era excelente, 
muito bom. Por exemplo, gelo no whiskie ele usava um 
parafuso dentro do copo, e não mudava de jeito nenhum. 
Estava acostumado a fazer apenas o essencial para cobrir 
falhas. (BIDERMAN, 2017) 
 
 
Antônio também trabalhou com Miriam e seu sócio Ricardo Reis (hoje 
um dos principais artistas de foley de São Paulo), quando ela montou seu 
próprio estúdio em 1987, a Effects Films.  
 
Tenho um episódio interessante que eu sempre conto 
sobre o Antônio Cesar, que na época da ditadura, ele 
saia pela cidade com suas malas com os objetos dele e 
uma vez foi parado numa blitz e ele tinha uma arma 
travada pra fazer ruídos, e quase foi preso, inclusive 
apreenderam o revólver dele. Eu aprendi muito com o 
Seu Antônio César. Ele me acompanhava na mixagem e 
víamos o que funcionava e o que não funcionava, Seu 
Antônio César tinha a maneira de trabalhar dele. Foram 
mais ou menos uns sete anos até que ele parou de vir 
pois se tornou inviável pagar para trazer ele e o pessoal 
que gravava começou a fazer sua função. (REIS, 2017). 
 
Outro destaque na cidade de São Paulo foi Benito de Nardo. Oriundo 
também do rádio, era o responsável pela ruidagem de filmes estrangeiros 
que eram dublados para o português. Trabalhou durante alguns anos na AIC 
(Estúdio Arte Industrial Cinematográfica) de São Paulo entre as décadas de 
60 e 70, estúdio que depois passou a se chamar BKS.  
Seu Benito, como era chamado, era um homem alto, magro, 
com um bigodinho peculiar, calmo, que estava sempre 
sorrindo. Sempre ía embora da AIC com vários Long Plays 
embaixo do braço, que eram usados para confecção das 
M&Es (trilha sonora de músicas e efeitos). Com a bagagem 
que trouxe como sonoplasta e contra-regra das radionovelas 
da Rádio São Paulo, fazia os ruídos dos filmes ficarem quase 
perfeitos. Na hora da equalização e mixagem então com 
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todos aqueles rolos rodando juntos naquela parafernália de 
máquinas ele fazia verdadeiros milagres, pois os sons 
vinham todos desencontrados e ele ajeitava tudo com a 
maior paciência e capricho. Mas como ninguém é perfeito, 
ele cometia aquele pecadinho que todo mixador comete as 
vezes, deixar o som da música de alguns filmes um pouco 
maior que o diálogo, mas ele está carinhosamente perdoado 




Seu Benito, segundo Sasso, era um “one man show”. Tinha um 
background total de radionovela e fazia tudo sozinho; gravava em uma pista 
em tempo real e se errasse não dava para voltar, então, continuava e depois 
na moviola arrumava, não tinha como parar e editar como nos dias de hoje. 
 
O aparelho da AIC era tão antigo que não tinha PLAY, REC e 
grava de novo, errou...danou-se então eu me lembro do 
Benito fazendo as bandas internacionais dos filmes. Ele tinha 
um roteirinho que ele mesmo fazia. Era um negócio insano, 
totalmente artesanal. Ele tinha tamanha habilidade, tamanha 
criatividade que vendia... eu fiquei de 1968 a 1972 na AIC e 
vi ele fazer muito foley. Ele era uma pessoa solitária, casado 
com uma atriz de radionovela, não me lembro o nome, e ele 
trabalhava de madrugada, corujão, e  eu era muito amigo 
dele. Adorava quando ele relinchava, era igualzinho o cavalo, 
quando ele fazia os coquinhos na terra para os cavalos, era 
incrível. O estúdio ficava todo empoeirado, era folclórico.... 
mas funcionava. Esse é um cara que fez muito foley mesmo, 
dessa maneira artesanal. (SASSO,  2016) 
 
Ao final da década de 70, com a consolidação do Sound Design,  
passamos a ter um desenho de som e uma edição se pensando realmente no 
som do filme. O foley também começa a ter importância nessa época, ao 
invés de cobrir falhas e preencher os vazios das cenas, ele passa a ter uma 
função dramática dentro do filme. O “Foley Artist”, como passa a ser 
chamado o contra-regra, executa os sons em sincronia com a imagem em 
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estúdio. Tudo era gravado em fitas magnéticas, não existia os sistemas 
digitais utilizados hoje.  
 
Dependendo da complexidade que o filme pedia, dependendo 
do orçamento, se investia no foley. Quando a verba é curta, a 
primeira coisa que cortam é o foley. Muitos diretores não 
acham o foley importante. Nos anos 70 é que o começa a 
chamar a atenção. No Brasil sempre o som foi muito 
pobrezinho, mesmo indo para a Cinédia, Vera Cruz, Atlântida, 
Maristela aqui de São Paulo, esse tipo de conceito ainda não 
existia, estávamos muito atrasados, enquanto lá fora já se 
tinha na década de 70, esse conceito de fazer uma finalização 
de som um pouco mais bem elaborada. Aqui as coisas eram 
um pouco toscas.  (SASSO, 2016) 
 
 
Segundo Eduardo Mendes (apud in IWAMIZU, 2014, p. 88), a partir da 
entrada do sistema Dolby Stereo, o foley e toda a trilha sonora ganham mais 
espaço. O foley brasileiro passa a ser trabalhado em oito pistas ao invés de 
três. Começamos a ter o desenho de som, se pensando no filme, como ía ser 
a edição, e o foley, que passa a ter importância dentro do filme: passa a ter 
função dramática e não só uma função de preencher espaços, passa-se a ter 
o trabalho de criação de sons pré-produzidos em tempo real, fazendo 
exatamente a mesma coisa que o ator em cena. 
 
Como passamos a gravar em oito pistas, tínhamos duas 
pistas para passos, duas para o que chamamos de 
específicos, duas para mumunhas, e ainda sobrava para algo 
a mais, ou não. Usávamos mesmo assim umas quatro pistas. 
(SASSO, 2016) 
 
No final dos anos 80, a técnica utilizada no Brasil ainda era muito 
precária em relação a dos Estados Unidos. Segundo Miriam Biderman, que 
trabalhou na cidade norte-americana, quando ela chega aqui, todos achavam 
que ela era maluca com a bagagem trazida de lá. Aqui tudo era muito caro, 
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não se gastava com som e muito menos com foley, o magnético era caro. Os 
produtores e diretores não se preocupavam muito em investir com isso, não 
se tinha ainda uma cultura do som. Ela gravava lá fora em multicanal, mais 
ou menos 16 pistas de ruídos de sala, e quando chega aqui, viu que 
utilizavam no máximo três canais.  
Quando vi o trabalho que era realizado aqui nas gravações 
que era muito ermo, não era uma coisa cheia de sons, não 
se podia editar, era aquilo e pronto, gravado tudo junto em 
uma pista só. Eu explicava que precisava separar as 
gravações. Inclusive quem trabalhava o som era o próprio 
assistente de montagem. Eles gravavam passos e farfalhar 
juntos, ficava aquela coisa suja. (BIDERMAN, 2017) 
 
Em 1995, temos a passagem do magnético para o digital. O primeiro 
estúdio credenciado pela Dolby Digital, trabalhando a edição e a mixagem em 
sistemas da WaveFrame foi o Estúdio JLS, de Sasso. Todas mixagens 
passam a ser feitas em dezesseis canais e o foley segue com suas oito 
pistas, mas digital. 
Como o foco dessa tese é contar sobre a história da técnica de foley, 
principalmente no início do cinema sonoro brasileiro, não entrarei a fundo na 
evolução da técnica até os dias atuais, já que temos, inclusive, uma pesquisa 
sobre essa época, como já citado, da pesquisadora Rosana Stefanoni 
Iwamizu. 
Para finalizar este capítulo, a partir especialmente do depoimento de 
José Luiz Sasso, podemos concluir que o foley no Brasil tem duas fases 
claras, uma fundamentalmente analógica, que lidou com equipamentos 
antigos, herdou conhecimentos europeus e se desenvolveu no universo 
limitado de uma, três e depois de oito pistas, e outra digital. 
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 O nome foley só começou a ser utilizado aqui no Brasil por volta dos 
anos 2000, quando o termo ganha força entre os profissionais de som e as 
produtoras. É o ano em que notamos também uma mudança de conceito e 
pensamento do foley no Brasil e que começamos a ter uma participação e 
supervisão mais efetiva de um Sound Designer. 
Geraldo José, Walter Goulart, Manoel Guilherme e Antônio César 
foram importantes artistas de foley do cinema brasileiro até os anos 2000. 
Atualmente, destacam-se os profissionais: Ricardo Reis (Effects Films), 
Felipe Burger (Kiko Ferraz Studios), Guta Roim e Roger Hands (1927 Audio), 
entre outros. 
O interessante é que, mesmo nos dias atuais, notamos que a 
formação desses profissionais não é na área de cinema e sim de áreas 
variadas, principalmente na de música, e que por oportunidade e interesse 
acabaram aprendendo o ofício. A maioria é autodidata e aprendeu ali na 
prática e iam inventando e melhorando sua técnica de trabalho com base no 









CAPÍTULO 3: GERALDO JOSÉ 
3.1: O ALQUIMISTA DO SOM NO CINEMA BRASILEIRO 
 
26 de agosto de 1929, nascia em Mimoso do Sul, pequena cidade do 
Espírito Santo, o profissional que seria o pioneiro do som no cinema 
brasileiro, Geraldo José de Paula. Conhecido como “homem-ruído”, é um dos 
profissionais mais importantes no desenvolvimento do cinema sonoro no 
Brasil, responsável pela profissionalização da sonoplastia e dos primeiros 
arquivos sonoros do país. 
Mudou-se para Bangu, Rio de Janeiro, aos oito anos de idade com a 
família, que estava em busca de emprego. Ainda garoto, começou a trabalhar 
em uma padaria como auxiliar de padeiro, distribuindo pães para a população 
da cidade. Mas não era isso que queria, e suas irmãs conseguiram um 
emprego para ele como tecelão na Companhia Progresso Industrial do Brasil, 
principal fábrica de tecido de Bangu. Depois de uma semana de trabalho, 
saiu do emprego e foi trabalhar um curto período em uma serraria. Mas nada 
disso era o que almejava. Largou tudo, ficando alguns anos desempregado. 
Em 1946, quando tinha 17 anos, o rádio já dominava no Brasil e nem 
se pensava em televisão ainda. Foi quando seu amigo, Nilton de Oliveira, 
sugeriu que ele fosse até a Rádio Tupi57 assistir ao Programa de auditório 
Rádio Sequência- G3, de Paulo Gracindo, um programa alegre, com vários 
quadros musicais, intercalado com cantores famosos, que conquistou 
                                                
57 A rádio Tupi do Rio de Janeiro foi inaugurada dia 25 de setembro de 1935. 
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Geraldo José. Ficou encantado com o mundo do rádio e foi aí que descobriu 
o que poderia ser sua verdadeira vocação.  
Voltou três vezes na rádio que ficava na Avenida Venezuela, 43 - 
Praça Mauá, e fez amizade com o contínuo que ficava na porta da emissora 
recebendo os ingressos. Um certo dia, perguntou o que ele tinha que fazer 
para trabalhar lá, pois aquilo era um mundo maravilhoso. O rapaz contou que 
Paulo Gracindo58, então diretor do rádio-teatro, estava a pouco tempo na 
emissora vindo da Rádio Nacional, que estava precisando de um boy e que 
iria apresentá-lo, mas sem garantia de que desse certo. Paulo no início achou 
que ele não conseguiria chegar a tempo por morar longe, mas pediu que ele 
estivesse no dia seguinte na porta da emissora com sua carteira profissional. 
Dito e feito, ele estava lá, sentado a espera do diretor antes mesmo do 
horário combinado. 
Eu levava encomenda para o Paulo Gracindo, pegava as 
cartas do correio, era o boy dele. Nas horas vagas, na minha 
hora de almoço, eu ia para o terceiro andar onde se faziam 
as radionovelas e ficava atrás do vidro olhando a 
movimentação dos atores no estúdio, as transmissões das 
novelas, e no fundo do estúdio, tinha um rapaz que fazia 
diversos ruídos, abria e fechava porta, imitava cavalos, 
quebrava pratos, andava em folhas de coqueiro, etc. Aquilo 
me encantou e me entusiasmou muito. Achava aquilo lindo e 
pensava, caramba, como ele consegue fazer isso. Eu ficava 
admirando o trabalho dele ali fazendo de tudo para montar o 
clima de cada cena. Esse cara que estava lá era o Orlando 
Drummond, que hoje é comediante. Ele foi o meu professor 
como contra-regra. (JOSÉ: 2014) 
                                                
58 A história contada pelo próprio Geraldo José é a colocada no texto acima, tendo iniciado 
no rádio em 1946 na Rádio Tupi, só que segundo SALVADOR (2016), Geraldo já teria 
iniciado como contínuo na Rádio Nacional e se juntou a Edmo do Vale para aprender a 
função do contra-regra. Depois de um período de experiência, quando ía pedir que 
assinassem sua carteira profissional, Paulo Gracindo buzinou nos seus ouvidos: “Fica quieto: 
vamos todos para a Tupi e você vai conosco.” 
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Orlando Drummond passa a lhe ensinar o ofício de contra-regra. Na 
verdade, segundo Geraldo, ele não o ensinou, e diz que todo talento está 
dentro de cada um, você cria o som, vai observando e aperfeiçoando. O 
trabalho de Drummond nas radionovelas chamou sua atenção pelos objetos, 
a criatividade e o dinamismo, que fez com que ele tivesse vontade de 
aprender. Aquilo tudo o fascinava. 
Falei com ele que queria fazer o trabalho que ele fazia, ele 
disse, você tem que olhar, o trabalho é muito criativo, tem 
que olhar e você tem que inventar também....então falei, vou 
fazer isso. Nos intervalos e no final da novela eu ía lá e 
mexia nos apetrechos dele e consegui realmente aprender 
alguma coisa. E ele me dando explicações. Você cria, é uma 
coisa que vem de dentro de você, por exemplo um som de 
incêndio no estúdio você pega um papel celofane e faz o som 
perto do microfone... etc... E dias depois naturalmente eu já 
estava fazendo sonoplastia. (JOSÉ, 2014) 
 
A primeira grande oportunidade aconteceu após dois meses, quando 
Orlando Drummond ficou doente e o chamou para cobrir sua ausência em um 
programa de grande sucesso na Rádio Tupi (1947): o “Incrível, Fantástico, 
Extraordinário!”, comandado por Henrique Foréis Domingues, mais conhecido 
como Almirante. Uma série de programas semanais que narrava histórias 
sobrenaturais e apavorantes, principalmente com fantasmas, enviadas pelos 
ouvintes, com três ou quatro casos por semana, e que era narrado, musicado 
e sonorizado ao vivo com uma audiência incrível.  
O detalhismo do programa, em que as cenas de suspense requeriam 
um som convincente e próximo do real, fez com que Geraldo desenvolvesse 
seu lado inventor, encontrando os sons correspondentes a cada cena, 
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fazendo o ouvinte compreender a história ao mesmo tempo que despertava 
emoções. 
 
                         Figura 11: Geraldo José na Rádio Tupi- RJ 
O Almirante era muito exigente, antigão, profundo 
conhecedor do rádio. Eu sempre ficava na expectativa para 
os novos sons do dia. Um dia, o roteiro do episódio previa um 
personagem (fantasma) que ao caminhar emitia apenas o 
som de suas esporas. Aí eu pensei...caramba, não pode ter 
sapato, e agora? Aí eu criei... O som de esporas lembra o de 
chapinhas de um pandeiro, então fui ao almoxarifado da 
rádio, arranquei  as chapinhas  de  um  pandeiro, coloquei 
um arame, prendi  e sonorizei o episódio. O som saiu 
exatamente como eu queria. Almirante gostou e me 
promoveu a contra-regra oficial do programa. (JOSÉ, 2014) 
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Os sons produzidos por ele fizeram tanto sucesso que a partir desse 
dia Paulo Gracindo dispensou Geraldo do cargo de boy e ele passou a ser o 
principal contra-regra da Rádio Tupi e Orlando Drummond realizou seu 
grande sonho de ser radio-ator. 
Eu estava na rádio Tupi desde 1942 e conheci o Geraldo em 
1946, trabalhando para o Paulo Gracindo. Eu era contra- 
regra do rádio-teatro. Eu cheguei a ser o melhor contra-regra 
de rádio, nasci com aquilo, amava o que fazia. Quando 
menos esperava estava o Geraldo lá, se iniciando na arte da 
sonoplastia, coisa que ele fez por muitos anos e até hoje fala 
que eu fui o mestre dele. (DRUMMOND, 2016) 
 
Através do rádio, Geraldo progride na arte de fazer som. Descobrindo 
e inventando modos de trabalhar, cria diversos objetos para projetar os sons 
necessários e facilitar seu trabalho, treinando cada dia mais seu ouvido e 
ficando assim conhecido em todo mercado.  
Quando retrata sobre como era seu trabalho nos estúdios, Geraldo 
fala com orgulho do seu dia-a-dia nas radionovelas. 
Todo mundo ficava junto no estúdio. Uma hora antes da 
novela tinha um ensaio antes de ir ao ar, cada um no seu 
microfone, cada um desempenhava o papel do seu 
personagem, e eu ficava no estúdio com os apetrechos para 
fazer o som, o contra regra cuidava dos ruídos dentro do 
estúdio e o sonoplasta fora com uma divisória que cuidava 
das músicas que eram inseridas na radionovela, para colocar 
cada música adequada para cada cena, cenas de ação, 
cenas dramáticas, ele escolhia a melhor música para ilustrar 
cada cena. Eu esperava as deixas dos atores para entrar 
com os sons. Na verdade o sonoplasta mais pra frente 
passou a ser chamado de sonofonista. O script era igual para 
todos, com marcações de onde entrava cada som. O diretor 
da radionovela sabia tudo. Ele que instruía a todos. Falava 
que eu tinha que pegar os finais da oração. 
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No rádio, ficou por 20 anos na rádio Tupi, e além do programa de 
Almirante, destacam-se os programas: “Uma pulga na camisola”, de Max 
Nunes, “Favelinha”, de Haroldo Barbosa, “Rádio frequência G-3”, com Paulo 
Gracindo, e o musical “Caleidoscópio”, apresentado por Carlos Frias, todos 
como contra-regra.               
         
 
Figura 12: Geraldo José na Rádio Nacional- RJ 
 
 




Em 1966, casou-se com Dalva Burlamaqui de Paula e teve 2 filhos: 
Regina Célia de Paula (que também trabalha com efeitos sonoros na Rede 
Globo do Rio de Janeiro), e Gerdal José de Paula. 
Em 1941 é fundada a Atlântida Cinematográfica59 e foi a partir daí que 
começa a desenvolver seu trabalho no cinema. Ingressou quando os filmes 
eram ainda dublados, não existia som direto. Waldemar Noya, o Didi, 
montador da Atlântida, o chamou para “dublar” algumas cenas de suas 
chanchadas, levando em conta o seu trabalho no rádio. 
Eu criei no rádio um nome para o cara que criava, que inventava 
sons. O Didi me pedia para fazer alguns sons complementares, 
inserir os sons no filme, pois muitas vezes o som falhava ou até 
mesmo usavam gerador que interferia na cena. Eu ia dublar 
aquelas cenas, principalmente as do Oscarito. Lembro bem de uma 
cena que eu fiz dele caindo da escada rolando com umas panelas 
que eles gostaram bastante, aí acabei ficando no cinema. Fiz 
também filmes como “Aviso aos Navegantes” (1950), “Sete Evas” 
(1962) de Carlos Manga, o primeiro que fiz a ruidagem completa, 
toda sonorização, e que foi o penúltimo filme da saga Atlântida, e o 
último que foi “Os Apavorados”, direção de Ismar Porto. Na verdade 
eu ía remendar a parte sonora de efeitos desses filmes. Os atores 
iam para o estúdio colocar a voz e eu faria o som de efeitos do 
filme para cada cena....então acabei ficando freguês da Atlântica. 
Todo filme eles diziam, chama o Geraldo!  (JOSÉ, 2013) 
 
Podemos considerar o cinema da Atlântida como um cinema artesanal 
e essa fase foi primordial para a evolução das técnicas de sonorização do 
rádio para o cinema.  
Geraldo migra definitivamente para as telas nos anos 50 e qualifica a 
palavra sonorizar como sendo a criação de cenários acústicos, efeitos 
sonoros e ruidagem de sala indistintamente, considera tudo como algo único, 
                                                
59 A Atlântida Cinematográfica é inaugurada dia 18 de setembro de 1941 com o intuito de promover o 
desenvolvimento industrial do cinema brasileiro. Em 1947, o carro chefe da produtora são as 
chanchadas, comédias com números musicais que fazem paródia de Hollywood e acabam mostrando 
um pouco da realidade brasileira, consagrando a dupla Oscarito e Grande Otelo. 
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não tendo a divisão que temos nos dias de hoje (diálogos, ambientes, efeitos 
e música). 
O primeiro filme60 que fez no cinema, como abordado nos capítulos 
anteriores, foi “Aviso aos Navegantes” (1950), estrelado por Oscarito e 
Grande Otelo, com direção de Watson Macedo. 
O filme era gravado, só que quando tinha a interferência do 
som era feita a dublagem. O cara pulava no rio eu tinha que 
fazer o som dele caindo e nadando na água... Gravava a 
pista de diálogo e somava com a de efeitos sonoros. No 
cinema, a cena era projetada e você faz o som 
correspondente em cima da imagem, que é a  dublagem 
sonora, diferente do rádio que não tem uma imagem a 
seguir. (JOSÉ, 2014) 
 
Em 1955, Geraldo participou do filme “Rio 40 Graus*” de Nelson 
Pereira dos Santos, mas sem ele saber. O diretor teve que dublar todo o 
filme, por condições tecnológicas. Como ainda não conhecia Geraldo, acabou 
contratando outro profissional para sonorizar, o Arlênio Araújo, que cuidava 
apenas das músicas de abertura das radionovelas. O sonoplasta fez o 
levantamento dos sons que precisava e viu que não conseguiria fazer e 
chamou Geraldo para ajudar. Nelson só ficou sabendo depois quando 
Geraldo contou.  
Poucos ruídos são notados no filme. Aos cinco minutos, temos o ruído 
de um jornal sendo folhado, mas não o tempo todo em que é manuseado, 
aos seis minutos temos o ruído de pratos sendo manipulados. Aos nove 
minutos, ruído de uma bacia de ferro do feirante. Perto de 09:56, em um 
início de briga, só ouvimos um soco e nada mais. Aos 12 minutos, sons de 
                                                
60 A lista completa com os filmes de Geraldo José está disponível no anexo desta tese. 
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passarinhos cantando, em seguida, um menino colocando um balde de ferro 
em um muro, bem discreto. Aos 14:32, um pessoa chuta uma criança. Ruído 
de carro aos 17:30. Aos 26 minutos barulho de cartas sendo jogadas na 
mesa. Somente aos 36 minutos é que ouvimos alguns passos, dando 
destaque a cena. 
Nota-se a economia de ruídos ainda nos anos 50, onde passos eram 
colocados apenas algumas vezes, e ruídos de objetos somente quando se 
julgava necessário, sempre com grande economia. 
Seu primeiro filme já como técnico profissional foi “Mandacaru 
Vermelho*” (1961), também de Nelson Pereira dos Santos, onde o gravador 
portátil Nagra61 estava começando a ser utilizado, e os filmes feitos em 
locações externas eram dublados depois de filmados. Quem apresentou 
Geraldo para o diretor foi Maurício Sherman, então dublador da voz de 
Nelson no filme e rádio-ator da Tupi.  
No processo de dublagem percebi que o Nelson queria 
economizar e os atores gravavam os ruídos pertinentes as 
cenas ali ao mesmo tempo que dublavam, com muita 
dificuldade, perdendo muito tempo. Então citei que no rádio 
já existiam profissionais que faziam isso com facilidade. Foi 
aí que fui até a rádio Tupi e Geraldo estava lá no dia e eu o 
indiquei para a sonorização de Mandacaru. (SHERMAN, 
2008, apud in DADÁ, 2003) 
 
Nelson incumbiu Geraldo de fazer todos os ruídos do filme. Ao entrar 
em seu escritório, uma espécie de quartel-general do Cinema Novo, 
localizado na Cinelândia, Nelson foi passando o filme na moviola e Geraldo 
                                                
61 De origem suíça, o gravador Nagra era um gravador magnético portátil de ótima qualidade 
que se tornou o padrão de gravação de som magnética para produções audiovisuais. Seu 
primeiro modelo foi lançado em 1952, e o NAGRA II, lançado em 1953, já era utilizado em 
reportagens jornalísticas. 
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anotando tudo o que tinha que fazer: ruído de cavalo, cavalo correndo, tiros 
etc. Prepara um arsenal de objetos e sons pré-gravados para executar ao 
vivo. No filme temos poucos passos e alguns ruídos pontuais de abrir e 
fechar de portas e janelas, armas, entre outros. Uma briga de facões* 
(01:05:30) ganha realidade com seus sons. A escolha de materiais e o bom 
gosto na composição da cena o tornam um dos maiores parceiros do diretor.  
Geraldo passa a ser o colaborador constante de Nelson e segue 
montando quase todos os filmes do Cinema Novo. Criou-se um tabu em cima 
do nome de Geraldo José, em que todos os filmes teriam que ser 
sonorizados por ele. 
Mas foi com o filme “Vidas Secas*” (1963), também de Nelson Pereira 
dos Santos, que projetou definitivamente o nome do mestre dos "ruídos de 
sala”. Foi um marco para o cinema brasileiro e na vida profissional de 
Geraldo, um grande desafio por ser um filme que não tinha música, apenas 
ruídos.  
Enquanto estavam preparando a mixagem, perguntavam a Nelson que 
música que deveriam colocar em “Vidas Secas”, e ele dizia que não devia ter 
nenhuma, que a realidade que estava na imagem não pedia música, era um 
filme triste. Depois de uma conversa com ele, que insistia em resistir contra a 
opção de colocar música na trilha sonora do filme, Geraldo lembrou a infância 
na roça e teve a ideia de usar o ranger distendido de um carro de boi, que iria 
representar a expressão do sofrimento e do lamento dos nordestinos 
caminhando pelo sertão. Nelson queria que o principal elemento dramático 
da história fosse o som, não uma trilha convencional. Foi aí que a ousadia se 
tornou um dos casos de uso do som mais comentados do cinema brasileiro.   
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O Nelson me chamou e disse que tinha um problema e que 
queria que eu ajudasse a resolver. Estava fazendo o filme da 
vida dele e praticamente só iria usar diálogos e ruídos. 
Queria que o som fosse uma espécie de marca do filme. O 
ruído seria personagem, funcionaria como música, enfim, um 
elemento fundamental. Tive a ideia do carro de boi. Como 
sou da roça, aquele ranger também me era muito familiar. 
Representava o Nordeste, e ao mesmo tempo, um gemido, 
espelhava o sofrimento das pessoas, de uma região 
esquecida, que pedia por socorro. Primeiro fui nos meus 
arquivos em casa e achei o som do carro de boi que gravei 
em uma das viagens que fiz ao sertão do Nordeste. Achei 
que um dia ía precisar e precisei! Depois gravamos vários 
sons autênticos de carro de boi, submetemos a tratamento 
em estúdio até chegarmos ao que foi utilizado. (JOSÉ, 2014) 
 
O ruído estridente e angustiante do carro de boi se concatena muito 
bem a vida circular e repetitiva da família de retirantes. Segundo COSTA 
(2006), desde que Nöel Burch, em Práxis do cinema, chamou atenção para o 
som do carro de boi usado como se fosse música dos créditos iniciais de 
“Vidas Secas”, tal ruído permanece como exemplo de concretização criativa 
das possibilidades de relação entre sons e imagens. BURCH (1992, p.124-
125), considera a “música” dos créditos de uma beleza absolutamente 
inédita.  
Nelson Pereira (2017) conta que quando começou a filmar “Vidas 
Secas” procurou trabalhar com os sons descritos no livro que eram a chuva, 
animais, o vento da caatinga, e claro, o carro de bois.  
 
Quando fui montar o filme vi que não tinha música. 
Perguntaram se eu já tinha escolhido a orquestra para 
executar a música de fundo e então falei para o produtor 
olhar a imagem e ver se combinava uma orquestra com toda 
aquela paisagem do sertão retratada. Claro que não. Então 
pedi para o técnico, na época o Geraldo, colocar o carro de 
boi no início e no fim e tudo foi resolvido. Abri e fechei o filme 
com uma combinação de ruídos musicais. (PEREIRA, 2017) 
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A partir deste momento Geraldo ganha ainda mais nome no cinema e 
passa a criar sons de inúmeros filmes brasileiros, com sentido dramático e 
usando toda sua criatividade. “Vidas Secas” consagrou o nome de Geraldo 
no mercado cinematográfico brasileiro, inclusive ganhando o prêmio 
destaque do Jornal Correio da Manhã pela abertura do filme. 
Em uma decupagem do filme notamos os seguintes ruídos: Passos no 
areião, latido do cachorro, pássaros, ruído quebrando-se um galho, farfalhar 
da roupa do garoto, trovões, chuva, facão batendo, água sendo colocada no 
pote, galope de cavalo, porteira fechando, carro de boi, chicotadas, rede 
balançando, sino, entre outros.  
Vale destacar que, segundo Geraldo, os ruídos foram gravados com 
um NAGRA que teria chegado no meio das filmagens: destaque para o carro 
de boi e o vento da caatinga local. 
Segundo MELLO (2013, p. 77), o som entra como mais um elemento 
de verossimilhança, garantindo a adesão emocional do espectador pela 
identificação imediata. Muito cedo, Geraldo compreendeu que o realismo 
sonoro poderia conotar outros sentidos que ultrapassassem a mera ilustração 
da imagem. Imprimia-se então, através do som, uma realidade provocada 
pela imaginação, assim como no rádio.  
Geraldo participou praticamente de todos os filmes brasileiros do 
Cinema Novo, entre eles: “ Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964) e “Barra 
Vento” de Glauber Rocha, “A Hora e a vez de Augusto Matraga” (1965) de 
Roberto Farias,  “Boca de Ouro” (1962), Amuleto de Ogum (1975), “Como era 
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gostoso meu francês”, ambos de Nelson Pereira dos Santos, “By By Brasil”, 
“Ganga Zumba” e “Quilombo” de Caça Diegues, entre outros. 
Trabalhou também na Rádio Roquete Pinto, onde conheceu Walter 
Goulart, profissional que foi62 um dos mais renomados técnicos de som do 
cinema brasileiro. Com ele fez filmes como “Garota de Ipanema” (1967) de 
Leon Hirszman, “O Trapalhão da Ilha do Tesouro” (1975) de J.B Tanko, e “Os 
Fuzis” de Ruy Guerra em 1964. 
Em “Os Fuzis”, eu e o Geraldo assistíamos aos rolos e 
anotávamos os tempos dos eventos que precisavam de 
sonorização. Eu era assistente dele junto com Jair Pereira e 
dividíamos os eventos entre nós e gravávamos os sons de 
cada rolo em tempo real, de uma só vez, atuando os três ao 
mesmo tempo. Um filme de longa metragem era dividido em 
seções de até 20 minutos de duração, que é o tamanho de 
um rolo de película. Um filme nacional de longa metragem 
possuía em media 5 rolos, ou seja, 100 minutos de duração. 
Quando algo saia errado, o rolo tinha que ser retomado do 
zero. (GOULART, 2015) 
 
      Geraldo José de Paula é sinônimo de sonoplastia e 
contraregragem, e isso lhe rendeu o apelido de “homem-ruído”, tanto no 
mercado radiofônico e cinematográfico, como na imprensa. Trabalhou não 
apenas no cinema, mas no rádio, na televisão e até mesmo na indústria 
musical. Fez cerca de 50463 longa- metragens, além de inúmeros curtas, 
minisséries, novelas e filmes publicitários. Geraldo chegou a ser procurado 
pelo Guinessbook pelo recorde absoluto de filmes em que trabalhou, mas 
não teve tempo e nem saúde para conferir cada filme pessoalmente e acabou 
não sendo colocado. 
                                                
62 Walter Goulart faleceu infelizmente em 2015, uma semana após gravar um depoimento 
para esta tese. 
63 Chegou a sonorizar 33 longas em um único ano, um recorde absoluto. A lista completa dos 
filmes que Geraldo José participou poderá ser consultado no anexo desta tese.  
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Entre os principais filmes, além dos já citados, estão 23 dos 
Trapalhões, “Assalto ao trem pagador”, de Roberto Farias,” A grande feira” de 
Roberto Pires, “Chuvas de Verão”, “Cara a Cara”, “Baile Perfumado”, “A 
Navalha na carne”, de Braz Chediak” (1969), considerado por ele um dos 
seus melhores trabalhos depois de “Vidas Secas” e “Os Fuzis”, pela 
importância que os ruídos têm nos primeiros 27 minutos de filme, que não 
possui nenhum diálogo.   
Toda essa prática, levou o nome de Geraldo José a ficar ligado tanto a 
filmes de Glauber Rocha, Hector Babenco e Julio Bressane, como ao 
entretenimento infantil dos Trapalhões, a pornochanchadas, filmes policiais, 
etc.  
Não chegou a trabalhar com o aclamado diretor do cinema mudo 
Humberto Mauro, mas acabou sonorizando dois filmes dele: o documentário 
“Carro de Boi” e depois “Descobrimento do Brasil”, a pedido da filha, que 
também trabalha no cinema. Esse último teve uma grande repercussão 
quando fez, pois sonorizou o filme inteiro como quis, já que o som original 
não foi recuperado na restauração. Fez os marujos caminhando no convés, o 
vento, o mar, como se estivesse vivenciando aquele filme quando foi 
gravado, que se juntaram aos diálogos e a música do maestro Villa-Lobos. 
Foi muito aplaudido na Coruja de Ouro de 74 pelo fato de colocar som em um 
filme que não tinha mais som. 
Além do seu trabalho no rádio e no cinema, foi responsável também, a 
pedido de Daniel Filho, por montar o departamento de efeitos sonoros da 
Rede Globo. Praticamente criou o som da TV brasileira e foi responsável pela 
sonorização de inúmeras novelas, comerciais e minisséries da Globo. 
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Começamos a dar um tratamento de cinema às novelas, 
seriados e minisséries da Globo. Comecei com “Plantão de 
polícia”, “Malu Mulher”, “Aplauso” e “Carga Pesada” e depois 
vieram as novelas, como “Grande Sertão Veredas”. Um 
episódio que marcou meu trabalho no Globo foi na novela 
“Os Gigantes” em 1979 de Lauro César Muniz, onde 
sonorizei uma cena de briga entre Tarcísio Meira e Francisco 
Cuoco que ficou tão realista que as revistas de fofoca e de 
novelas publicaram que Cuoco tinha perdido dois dentes  
gravando e que Meira estava todo machucado. Fiquei 18 
anos na TV Globo, fui o fundador do departamento sonoro 
deles. (JOSÉ, 2014) 
 
 Outro trabalho inédito foi a organização e lançamento de um LP de 
trilha sonora do cinema brasileiro, “O fino da música no cinema brasileiro” 




Figura 14: Capa LP O Fino da música no Cinema Brasileiro 
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3.2 – A ARTE DE CRIAR SONS DE GERALDO JOSÉ 
 
Desde menino, Geraldo têm um hábito curioso: prestar atenção aos 
diferentes ruídos que estavam a sua volta, desde o som de um inseto, de um 
pássaro, ao barulho das folhas nas árvores ao vento. Quando ingressa no 
mercado radiofônico, desenvolve essa habilidade e começa a fabricar e 
colecionar sons.  
Ele conta que saia com seu gravador para todos os cantos registrando 
sons diversos. Viajava para o interior em suas folgas a procura de diferentes 
tipos de pássaros, rios, lagos, cachoeiras, sons ambientes, pátios de escola, 
autódromos, trens, motores de automóveis e motos, animais diversos, etc.  
Geraldo sentia falta de sons que traduzissem a realidade brasileira e 
por isso, cada vez mais saia para gravar seus próprios ruídos e ambientes e 
guardá-los para usar quando necessário. Na época de rádio o material era 
precário, era mais difícil de gravar. Chegou a usar o gravador Ampex, que 
segundo ele era muito bom e que veio antes do Nagra64. 
Na época de rádio eu não saia tanto como no cinema para 
gravar sons, mas gravava às vezes, precisava de som de 
passarinho, som de navio saindo e chegando do cais do 
                                                
64 Segundo (GOULART, 2015), antes do gravador Nagra existiram outros como o alemão 
Uher e o americano Thunderbird que eram a pilha. O Uher tinha um grande problema: 
quando a pilha estava perdendo potência ele ia perdendo o sync. Usavam ele para gravar os 
sons mas não sincronizava muito bem e tinham que ir para a moviola depois ajeitar. O Uher 
não era seguro e nem preciso. Era mais leve que o Thunderbird. Antes desses dois ainda 
gravaram com o Magnasync ligado em uma tomada e quando era externa tinha que ter 
gerador. Era um perfurado americano. Isso na época do magnético pois antes desses era 
com a câmera ótica. Geraldo José conta que eles usaram muito o óptico para gravar som 
direto no estúdio na Atlântida. Nas dublagens na Atlântica usavam o Ampex, soltando no 
dedo e não podia errar, se errasse tinha que voltar tudo de novo, não tinha como editar. 
Geraldo José conta que prefere o som do Nagra do que do digital por ser mais quente, 
comparando inclusive com ouvir um vinil e um CD: um é bem cheio e o outro é uma 
compressão. 
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porto, aí eu saia para gravar. Como eu faria aquele som? 
Tinha que gravar fora. Era uma gravação até um pouco 
precária, comparada ao cinema, mas naquele momento 
servia pra mim. Já no cinema tinha o Nagra, aí era uma 
maravilha! Eu era viciado em gravar! Eu saia para gravar 
tudo. Uma vez passei uma noite inteira no meio de uma mata 
só para gravar o pio de uma coruja que precisava. Fiquei 
embaixo de árvores durante horas até conseguir gravar o 
com do jeito que eu queria. Mas valia a pena, chegava feliz 
da vida em casa depois de conseguir. (JOSÉ, 2014) 
 
 Além de sair em busca de novos ruídos, Geraldo cria uma maneira 
peculiar de fazer sons. Passa a construir pequenas engenhocas capazes de 
gerar ruídos e efeitos acústicos inacreditáveis. No rádio, improvisava com o 
que tinha em mãos. Quando sobrava um tempinho e contando também com 
a pequena experiência que teve em uma marcenaria ainda adolescente, 
começa a construir objetos de madeira para auxiliá-lo nos programas ao vivo. 
      
                  Figura 15: Geraldo José na Rádio Nacional- RJ 
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Figura 16: Geraldo José na Rádio Tupi- RJ 
 
Na época em que Geraldo ingressa no cinema, o som estava se 
tornando objeto de extrema importância e se aproximava da realidade, da 
imagem natural, por isso, a busca pelo melhor som era sua tarefa. Muito 
cedo, compreendeu que o realismo sonoro poderia conotar outros sentidos 
que ultrapassassem a mera ilustração da imagem. 
No cinema ou no rádio, Geraldo utilizava toda sua criatividade para 
criar o som necessário para cada cena. Seus objetos, as vezes até um tanto 
que estranhos, como folhas secas, pedaços de metal, escovas de dente, 
cascas de frutos, eram todos tratados com muito carinho por ele, e não é pra 
menos: o contra-regra transformava simples objetos em algo de imenso valor. 
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O grande problema para o contra-regra naquela época do 
início do cinema não era criar sons, mas sincronizar com a 
imagem. Aí entra a sensibilidade de cada profissional. Você 
tem que usar a imaginação, eu tinha que criar meus próprios 
instrumentos para me adaptar ao que o diretor de um filme 
queria, por exemplo. Tive que criar muitos sons.(JOSÉ, 2014)  
 
Para fazer o som do trem saindo da estação usava uma batedeira de 
ovos junto com uma caixa de madeira com uma parte metálica onde 
reproduzia o som da Maria Fumaça saindo nos trilhos, para galope de cavalo 
usava cuias de coco em que batia no ritmo da cena dentro de uma caixa de 
cascalho ou cimento, sacudindo uma folha de flandres (alumínio) pelas 
extremidades laterais reproduz o som do relâmpago, um terremoto ele 
gravava uma trovoada e mudava a rotação ou arrastando um tijolo em cima 
de uma plataforma de cimento, amassando lentamente um papel celofane 
cria o som do fogo, com uma bola de gás e alguns grãos de arroz dentro, o 
som da chuva, com um lenço batido na mão tem o ruído de asas, com um 
alicate fazia o som do gatilho de um revólver, entre outros. 
O que se pretendia também com seu trabalho de documentação dos 
ruídos, era eliminar o artificialismo mecânico dos sons pré-gravados, muitas 
vezes importados e repetidos de filme para filme. Mas para além de seu 
caráter “documental”, o uso do gravador Nagra também permitiu que Geraldo 
José manipulasse os sons de forma a simular, por meio de regravações e 
intervenções na velocidade, determinados ruídos e efeitos de que 
necessitava. Tornou-se famosa a solução que ele encontrou para reproduzir 
o som de um pernilongo encomendado por Carlos Diegues para o filme 
“Chuvas de verão” (1978), já que era muito difícil gravar um: partindo do ruído 
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de um avião de aeromodelismo, gravado com o Nagra, aumentou 
sucessivamente a rotação até chegar ao zumbido do mosquito.  
Passei de 3.34 para 7.5 onde ficou um som entre o barulho 
do motor e o zunido do inseto. Fui além, até 15 (ips) que era 
o máximo de rotação que podia chegar o Nagra e depois 
alterei mais 5% e consegui chegar ao resultado ideal. Contei 
para o Cacá que tinha enfiado o pernilongo numa garrafa e 
chegado com o microfone bem perto para gravar. (JOSÉ, 
2013) 
 
Segundo Geraldo, as características de um som carregam um 
potencial dramático. Cada som que ele produzia ou gravava, se preocupa 
com cada timbre, pois cada um causa uma sensação diferente na cena e no 
espectador. Ele procura transmitir as informações necessárias para a 
narrativa fílmica.  
Eu me preocupo em gravar algo que passe qual é o material 
daquele objeto, suas medidas, se é leve ou pesado, isso tudo 
ajuda na narrativa. Isso é muito importante em uma 
performance durante a cena, procuro passar sensações, 
caracterizar um personagem ou objeto de cena.   
 
Fosse para as brigas de facão de “Mandacaru Vermelho”, fosse para o 
resfolegar da cachorra Baleia em “Vidas Secas”. Isso mesmo, Baleia foi 
"dublada" por Geraldo José, sempre ele estava lá, pronto para usar sua 
imaginação e gravar, seja manuseando toalhas molhadas numa bacia de 
plástico, sugerindo o caminhar em terreno lamacento, ou mesmo uma lâmina 
de alumínio flexível para o som dos trovões em uma tempestade. 
Quando o ator Claudio Cavalcanti têm um intercurso sexual com uma 
melancia em “Vereda Tropical*”, o episódio de Joaquim Pedro de Andrade 
em “Contos Eróticos”, é o punho de Geraldo José que faz o serviço sonoro 
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numa melancia de verdade. Para o épico “Batalha de Guararapes*”, de Paulo 
Thiago, ele teve de formar sua maior equipe até hoje: seis pessoas para 
simularem os ruídos simultâneos de estampidos, choques de espadas, 
galopes, corpos caindo, vozerio, etc.  
No filme “Os Fuzis”, música e ruídos também estão interligados. Na 
música composta por Moacir Santos que acompanha a marcha dos soldados 
na entrada da cidade, a percussão do reco-reco simula o ritmo dos passos. 
Em outro momento, é o próprio som dos passos que está ritmado como se 
fosse música e assume o primeiro plano na trilha sonora. Na sequência em 
que o soldado interpretado por Paulo César Pereio mata, por acidente, um 
homem a tiro, o ambiente sonoro propositadamente silencioso serve de 
envelope aos ruídos sutis, como a respiração tensa, os passos. Uma vez 
colocados em destaque, esses ruídos conferem tensão a cena entre outros. 
Geraldo considera uma cena deste filme como a principal para ele, onde um 
soldado arma e desarma um fuzil com mais de vinte peças. 
Quando era contratado para sonorizar um filme, Geraldo assistia ao 
copião na moviola e fazia o levantamento de todos os ruídos. Em seguida, 
fazia uma pesquisa do que já tinha no seu arquivo. O que faltava obtinha com 
um gravador, onde fosse preciso. Depois, transcrevia para a fita perfurada 
que ia ser usada no estúdio, dando para cada som um número/código para 
que o montador pudesse aplicar na imagem. Quando tinha tempo, gostava de 
assistir a essa parte da montagem. Mas, como isso nem sempre era possível, 
era muito comum o montador fazer tudo sozinho, contando com seu auxílio 
apenas no final, quando eram feitas as correções.  
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Figura 17: Exemplo de Folha de filmagem do set aproveitada por Geraldo José para 
marcar o que usaria na contraregragem 
 
A parte dos sons gravados no estúdio era feita com material 
gravado e também ao vivo, feito por mim e um assistente. 
Nesse momento passavam a existir duas pistas de som, a 
dos sons montados e a dos efeitos do estúdio, mixados, 
depois junto com os diálogos e a música. No total, gastava 
uma semana de trabalho para cada produção incluindo tudo, 
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desde a seleção de som até a gravação. Ocorria às vezes, 
de gastar mais tempo com a obtenção de licença para 
gravar, visto da polícia e coisas assim, do que com meu 
próprio trabalho. Houve um caso em que para conseguir 
gravar o som de um relógio- carrilhão que na tela gasta cinco 
segundos, levei três dias de negociação. Se o filme é de São 
Paulo, o que acontecia frequentemente, eu tinha que ir até lá 
ver o filme na moviola, voltar ao Rio, procurar os sons 
necessários (alguns do meu arquivo pessoal, outros 
precisava fabricar), voltar a São Paulo, transcrevê-los para 
uma fita perfurada e coloca-los na moviola junto ao editor de 
som num processo que costumava levar cerca de um mês. 
(JOSÉ, 2013) 
Geraldo é incisivo quando explica a importância do som no cinema. 
Para ele os ruídos são importantes assim como os personagens e o diretor. 
Ele defende que um som bem feito, bem captado e inserido na cena, sublinha 
a cena no filme, tem uma função dramática. Em alguns filmes, chegava a 
criar 30 ruídos diferentes, dependendo da complexidade do roteiro, do 
comportamento dos personagens, do cenário da cena. Por exemplo, em um 
filme “à la western”, com muitos cavalos, ele gravava diferentes sons e 
andamentos: em trote, a galope, em marcha. O som variava em cada 
momento e Geraldo procurava deixar o mais perto da realidade possível 
usando a imaginação e toda sua habilidade. 
O valor do som no cinema é imenso, é tão importante quanto 
os seus personagens. O som participa intensamente assim 
como o personagem. Quando bem usado no cinema ele é 
valorizado e aparece tanto quanto o ator principal de um 
filme. O filme precisa das nossas mãos para provocar e 
inquietar as plateias. (JOSÉ, 2013) 
 
Basta passar algumas horas em companhia de Geraldo José para 
perceber que o manancial de truques artesanais é inesgotável. Geraldo 
também criou pequenas traquitanas de madeira e metal, capazes de 
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reproduzir a marcha de um batalhão, os sons de sinos e ainda hoje, com 
muito orgulho, as manipula com destreza e prazer juvenis. Tinha que usar a 
imaginação e criar seus próprios instrumentos para se adaptar ao que o 
diretor do filme queria. 
Geraldo criou um arquivo sonoro de aproximadamente 18.000 sons 
gravados em fita magnética que, segundo ele, era necessário para dar 
realismo aos filmes. Já naquela época, Geraldo pensava que um dia aquilo 
poderia ser útil caso viesse a fazer um filme de época. Por exemplo, o som 
de um Volkswagen 1300 não vai servir para uma cena em que temos um 
Volkswagen 1500, o mesmo acontece com modelos diferentes de motos, 
aviões, ou como ouvimos em seu acervo, o ambiente de um aeroporto dos 
anos 70, etc. Ele se preocupava em ter um banco de ruídos gravados para 
facilitar a reutilização caso necessário, ou para casos de urgência em que 
não teria tempo para gravar ou criar. 
À partir do filme “Mandacaru Vermelho”, eu passei a gravar 
em uma fita todos os sons como recordação para provar que 
um dia eu fiz aquilo. Aí foram surgindo outros filmes e passei 
depois disso a gravar todos os sons de filmes que 
participava. O maior arquivo pelo que sei é da BBC de 
Londres com 20.000 sons, o meu está quase lá. 
Risos...Então no Brasil só existia um arquivo de efeitos 
sonoros que era o meu, que era muito solicitado, muito 
paquerado e que foi canalizado para o cinema brasileiro. 
Tem desde um esfregar de mãos, som de chuva, 
tempestades, socos, pássaros, riachos a explosões de gás, a 
sinfonia de abelhas... (JOSÉ, 2014) 
A medida que foram surgindo os CDs65 de efeitos Geraldo foi saindo 
do trabalho aos poucos, pois não poderia acompanhar aquilo. A digitalização 
                                                
65 Como Geraldo José citou, o acervo da BBC foi considerado o melhor e maior  material 
enlatado de todos. Segundo matéria do Jornal A Scena Muda do RJ, o catálogo é imenso e 
os acréscimos constantes, pois os engenheiros de som aproveitam encontrar-se em 
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trouxe uma massificação que perdura até hoje, esmagando as classes de 
produção com produtos feitos. Os sons eram perfeitos, com gravadores com 
tecnologia a frente da nossa que vinham do exterior. Mas aí surgiu um 
problema também: nesses bancos de som não tinham determinados sons 
característicos de alguns países como Brasil, por exemplo.  
Um dia me ligaram da TV Globo a procura de um berrante e 
eu tinha gravado. Assim como quando fizeram o filme do 
Pelé e precisavam de um som do estádio do Maracanã com 
a torcida gritando Pelé, Pelé.... e nesses Cds não tinha esses 
sons. Aí eles encomendaram esses sons. Tentei passar 
todos esses sons para a Rede Globo, mas acabou não 
dando certo. (JOSÉ, 2014) 
 
Embora a entrada do gravador Nagra no Brasil tenha significado um 
grande avanço tecnológico, muitos filmes realizados nos anos 1960 
continuaram a depender quase que exclusivamente da dublagem e dos 
ruídos de sala, funções que Geraldo José executava muitas vezes sozinho ou 
com o auxílio de assistentes de peso como Jair Pereira e Walter Goulart. No 
entanto, para o próprio Geraldo, o Nagra acabou se tornando um instrumento 
valiosíssimo, não só para a elaboração do realismo sonoro, mas também 
como garantia de maior autonomia de trabalho.  
Ambos, aliás, se complementavam, conforme fica claro em uma 
declaração do próprio Geraldo José em entrevista a Vera Brandão, na revista 
Filme Cultura (nº 34, jan/fev/mar 1980). Para ele, não valia a pena vincular-se 
a um estúdio de som, pois isso daria a seu trabalho “um aspecto muito 
                                                                                                                                       
determinados lugares para enriquecer o seu material “enlatado”. E a de ver a paciência deles 
esperando os pios de filhotes de passarinho, rouxinóis. A BBC também tem efeitos de 
gaivotas sozinhas, aos pares, em trios, disputando pedaços de comida, tudo que se pode 
imaginar.  
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mecânico”, acarretando a perda da “espontaneidade da criação”, que ele só 
conseguia manter devido a sua condição de autônomo. A portabilidade do 
gravador suíço permitiu que Geraldo saísse pelas ruas ou pelo campo e 
gravasse seus próprios sons – origem, aliás, de seu já mencionado acervo. 
Não por acaso, o lado artesanal do trabalho de contra-regra nunca foi 
abandonado até os dias de hoje. 
Pouco antes de se aposentar, por volta de 1998, afirmando que seu 
ouvido não era mais o mesmo e decepcionado com o descaso da TV Globo 
pelo acervo que ele formou em quase 20 anos de trabalho, Geraldo destruiu 
boa parte das suas fitas. Hoje possui "somente" cerca de 3 mil sons. Nas 
estantes de seu apartamento, na zona sul do Rio, repousam troféus66 de uma 
carreira gloriosa entre os principais estão: a Coruja de Ouro – Prêmio ONC 
especial do Instituto Nacional de Cinema (1974) e o Golfinho de Ouro 
entregue pelo Governo do Estado do Rio de Janeiro (1988), conferidos ao 
conjunto do seu trabalho, Destaque do Ano do Jornal Correio da Manhã 
(1962 e 1963), Mérito radiofônico oferecido pela Rádio Roquete Pinto, entre 
outros. 
Um profissional que foi responsável por sua formação profissional e 
viveu o momento de formação da indústria cultural brasileira. É no período da 
profissionalização de Geraldo, entre os anos 40 e 50, que se encontram as 
raízes dos profissionais de som do país. Formou também para o mercado 
profissionais como Walter Goulart, Jair Pereira e Isaias67, pessoas que, 
                                                
66 A lista completa dos prêmios como sonoplasta se encontra no anexo desta tese. 
67 Isaias foi um profissional citado nas entrevistas, mas nada foi encontrado sobre ele além 
da citação dos nomes. Mesmo os contra-regras que trabalharam com ele não se 
prolongavam falando a respeito de seus trabalhos e da sua pessoa. 
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segundo ele, vendo-o trabalhar, assimilaram o que ele fazia e acabaram 
aprendendo. 
A contribuição artística de Geraldo José é de imenso valor, 
principalmente pelo seu dom de criar diversos ruídos, próximos de um total 
realismo, sem ter nenhum apoio técnico na época, driblando todos obstáculos 
e criando uma nova profissão. Uma experimentação sonora, que é fruto tanto 
de sua inventividade quanto da filiação estética à verossimilhança. Podemos 
arriscar dizer que o som no cinema brasileiro se divide em antes e depois de 
Geraldo José. 
Um homem comum, um verdadeiro inventor de sons que se destacou 
com aplicação e engenho nesta atividade que abraçou, conquistando a todos 
com seu talento e humildade acima de tudo, e se destacando na história da 
cinematografia brasileira em uma fase de desenvolvimento cultural no país, 
de produção de filmes acelerada, e sem as facilidades dos dias de hoje 
trazidas pelo avanço da tecnologia. 
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CAPÍTULO 4: O ACERVO SONORO DE GERALDO JOSÉ 
 
 
Composto por registros coletados ao longo de toda a sua carreira no 
cinema brasileiro, o acervo de Geraldo José é considerado ainda hoje um dos 
maiores do Brasil. São fitas magnéticas de rolo que foram totalmente 
restauradas e digitalizadas, graças ao apoio da FAPESP, que financiou esta 
pesquisa. Junto das fitas foram encontradas muitas anotações a mão do 
profissional: material precioso para a preservação e difusão da memória 
cultural cinematográfica brasileira. Grande parte do material, inclusive, é 
inédito, com registros realizados por ele para quando fosse necessário utilizar 
em algum filme. Cabe aqui lembrar que tivemos acesso a uma parte das fitas 
do acervo, pois as outras foram queimadas pelo próprio Geraldo José e 
perdidas em um momento de desilusão com a Rede Globo. 
 
               Figura 18: Geraldo José em seu Acervo Sonoro  
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Todo material foi disponibilizado para esta tese pela família do 
sonoplasta, para que o trabalho desse grande profissional seja divulgado e 
relembrado o quanto for necessário por pesquisadores do mercado 
cinematográfico brasileiro, profissionais da área, estudantes e qualquer 
pessoa que tenha interesse no assunto.  
O projeto consistiu-se inicialmente na descrição e classificação das 
fitas, o que permitiu a visualização do volume sonoro exato e o conteúdo do 
acervo. Cada fita recebeu um código de classificação numérico aleatório, 
sendo identificado com uma etiqueta e assim ordenado fisicamente para 
organização. Um grande número delas não possuía informação no seu 
invólucro, ou então não eram correspondentes com o conteúdo interno. 
A digitalização foi realizada a partir do material original, que foi 
higienizado e acondicionado adequadamente antes de todo processo. Muitas 
das fitas estavam soltando óxido férrico e foram totalmente limpas. Tudo foi 
feito com muito cuidado para garantir a preservação e acesso futuro, 
promovendo a difusão do acervo sonoro e da memória do cinema sonoro 
brasileiro. Esses sons precisam ser preservados devido a sua importância e 
raridade.  
Nelson Pinton Filho (2017), profissional responsável pela restauração 
e digitalização de todo material, considerou o convite feito a ele como 
inesperado e o mesmo tempo excitante. Teve a oportunidade de manipular 
fitas magnéticas que ultrapassavam 40 anos, por isso, a responsabilidade no 
manuseio era enorme e o trabalho cuidadoso e minucioso. 
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Num primeiro momento, tateei no escuro por não saber as 
especificações técnicas em que foram gravadas, procurei por 
anotações e descobri que em algumas fitas existia a 
seguinte: 71⁄2, 15 ips. Este era o formato dos antigos master 
tapes, que suportavam até um pouco mais que 30 minutos de 
gravação em baixa velocidade de rotação. Não sabia se 
todas as fitas estariam no mesmo padrão, por isso precisei 
buscar um bom equipamento a fim de reproduzi-las. Surgiu 
então a oportunidade de ter em mãos um equipamento com o 
qual comecei minha carreira: um Tascam modelo 22-2; 
doado por um amigo e que prontamente investi em sua 
reforma. Ele possibilitou executar tanto os modos de rotação 
de 15 ips e 30 ips, garantindo assim a correta possibilidade 
de reprodução e a velocidade de rotação das fitas. (FILHO, 
2017) 
 
O acervo é constituído de cerca de 80 fitas relacionadas ao cinema e 
outras sem nome de arquivos diversos e cópias das originais, cerca de 3.000 
sons,  e começou a ser gravado a partir dos anos 40 e, segundo Geraldo, 
tem registros até aproximadamente os anos 2000, período que encerra sua 
carreira na Rede Globo de Televisão e no cinema.  
Notamos um cuidado e uma organização excêntrica de todo material 
por parte do contra-regra. Todas anotações continham o conteúdo gravado e 
ao lado uma observação de quando poderia ser usado, se era bom para 
determinada cena ou estilo de filme, forte ou fraco, perto ou distante. A 
qualidade das gravações de campo dele são muito boas e nos surpreendeu 
pelo cuidado com os timbres e tipos variados de sons que ele colhia. Geraldo  
nos faz reconhecer nas gravações se uma porta é grande ou pequena, se é 
de madeira ou não, tudo isso trabalhando os timbres, intensidades e texturas 
diferentes.  
A maioria do arquivo são de diferentes tipos de ambientes, inclusive 
com ruídos específicos de cada um, que ele usava para compor a paisagem 
sonora dos filmes. Por exemplo, um ambiente de aeroporto nos anos 50, 
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bailes e vozerio de diferentes regiões do Brasil, torcidas em estádios, teatros 
ou em um bar, pessoas cantando em uma igreja ou em um baile de carnaval. 
 




Figura 20: Anotações de Geraldo José dentro das fitas magnéticas de seu 
Acervo Sonoro  
 
As edições realizadas nos arquivos eram exatas e precisas. Algumas 
gravações o sonoplasta utilizava da técnica de “loops” para simular alguns 
efeitos, e com a repetição de diferentes ruídos criava muitas vezes, uma 
sinfonia, algo singular para a época. 
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Em uma das fitas, ouvimos Geraldo comentando em estúdio e 
gravando objetos se quebrando, vidros a impactos de metais e ao final a 
compilação destes sons após sua “pós-produção” improvisada para a época. 
É singular como surgia um novo som adaptado por ele com novas 
equalizações e edições meticulosas. Sua visão de finalização de som já nos 
mostra o que viria a ser a edição a partir dos anos 70, mostrando mais uma 
vez a grandeza do seu talento. 
Nas gravações de campo notamos o cuidado que ele tinha com a 
captação dos ruídos, sempre precisos e com destaque para objetos 
específicos, em meio a ambientes com inúmeros ruídos diferentes. Um 
posicionamento preciso dos microfones o levava a captar um áudio com 
absoluta perfeição.  
 
Recordo-me de um take de apitos de trem, quando ele pede 
ao maquinista para executar o som do mais fraco ao mais 
forte, ou dos complexos sons de batalha e cavalos de O 
Tempo e o Vento, ou quando com voz de sono anuncia a 
gravação noturna em Taimã (Pantanal). Uma outra 
peculiaridade são suas curiosas gravações ao captar todo 
um quarto de hotel (gavetas, cadeiras, cama, portas, sons de 
chuveiro), ou do vento nas folhas de bananeira, da chuva no 
telhado de zinco ou dos baldes e goteiras que criam uma 
peça musical com a defasagem das gotas. (FILHO, 2017) 
 
Abaixo segue a relação das principais fitas digitalizadas com uma 
pequena descrição, já que o volume de faixas é muito grande e detalhado. A 
título de curiosidade e de registro documental, colocamos algumas anotações 









   
 
 
CACHORROS – GATOS – COIOTE 
 
Diversos tipos de ruídos relacionados a 
cachorros e gatos. Ex: Cachorro latindo 
assustado, com raiva, de dia, a noite, 
lambendo prato de leite, comendo um 
osso, latidos de várias raças diferentes, 
pequeno, grande, rosnando, no canil, 
entre outros. Gatinhos miando e Coiote 
ganindo. 
CASSINO- JOGOS - ROLETAS 
 
Diversos tipos de ruídos relacionados a 
um Cassino/ Salão de Jogos. Ex: 
Ambiente de um restaurante ou vozerio 
de Cassino, roleta, fichas, moedas 
caindo, caça-níquel, louças discretas do 
restaurante, orquestra iniciando 




Vozerio de jovens, mulheres e crianças, 
apito de trem, luta/briga, trator de obras, 
gansos na água, sino fúnebre, carro/bate 
porta, pulo do trampolim, sirenes, 
festejos, buzina de carro, ônibus saindo, 
motocicleta, despejando líquido, 
macacos enjaulados, tráfego noturno, 












Tiros com ressonância, de revólver, com 
eco, secos, fortes, calibre 38, tiro e vidros 
quebrando, metralhadora, de rifle em 
campo aberto, tiroteios, tiros de 3 em 3 
somados, tiros em sequência, com 
ricochete, fuzis, de pistola, tiro com eco na 
montanha, tiroteio com vários tipos de 
armas, tiros para o alto, etc. 
 
TROVOADAS-TROVÕES- RAIOS  
 
Trovoadas de efeito com eco, temporal, 
prenúncio de tempestade, raios e ventos, 
vento uivante, trovoada longa na 
montanha, trovoadas com lâminas de 
flandes para usar junto com outros sons, 




Avião bi-ou-mono- motor passando, Telerj 
(diversos sons), ambiente central, 
operação vertical, ambiente sala dos 
contadores, som dos computadores, ruído 
de aplausos, palmas casal, grupo de 5 
pessoas, em grupo, vozerio discreto loja, 
cortina da cabine de roupas-loja, trânsito 
















NOITE – AMBIENTES NOTURNOS 
 
Grilinhos, pererecas , pererecas com 
grilos, lugarejo a noite, ambiente noturno 








Sinos tocando antes da saída da 
procissão, vozerio na porta da igreja, 
fogos esparsos, fiéis rezando, banda 
tocando Ave Maria, fiéis rezando Pai 
Nosso e Ave Maria, Povo cantando 
(cantigos), bandinha de quermesse, etc. 
 
TELEFONES – CAMPAINHAS DE 
PORTA 
 
Telefones diversas marcas, campainha 
de telefone (toques), fone retirado, sinal 
de linha, sinal de ocupado, discando 
números, telefone antigo, manivela 
girando telefone antigo, campainhas de 
porta: din-don, cigarra, de recreio 
escolar, mais grave, menor. 
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FITA 10: 
   
 










Sapos e pererecas, corujas, sapos 
agrupados, grilinhos (paixões), sapo na 
floresta, pererecas após a chuva, perto 
do riacho, brejo a noite, etc 
 
RUÍDOS DIVERSOS FILME O 
CANGACEIRO TRAPALHÃO 
 
Cavalo chegando, garrafa quebrada, 
chicotadas no cavalo ou corpo, 
corrente arrebentando carroça, faísca 
elétrica, arrastando corpo na terra, 
borbulhas, lustre caindo, batendo pá, 






Galo canta, galinha cacarejando no 
quintal, galo canta distante, 
andorinhas, galos vários tipos, galinha 
choca gritando no ninho, galinhas 
alvoroçadas, pintinhos piando,pato 
assustado, perú (glu-glu), patos no 













BONDES- BILHAR-SALÃO –SINUCA 
 
Campainha do bonde, bonde chegando e 
saindo, salão de bilhar (gravador Ampex), 
vozes no salão, pessoas jogando, 
ambiente geral do salão, trânsito noturno 
gravado do décimo primeiro andar da 




Trem elétrico passando com apito, 
passando e na estação, vozerio de 
passageiros, trem diesel, vagões de trem, 
ruído dos freios, trem vapor, trem 
cargueiro, cancela estação, trem 
passando rápido, trem vapor apitando, 
apitos de trem, locomotiva (Maria Fumaça) 
 
EFEITOS DIVERSOS – OS AMORES 
DE CASTRO ALVES 
 
Sino batendo, procissão com banda de 
música e povo acompanhando, povo 
andando e conversando na rua, 
algazarra, gritaria, ambiente de fábrica, 
máquinas, chuva exterior com goteiras, 
ambiente bandejão, gargalhadas de 
mulheres no puteiro, trator pesado. 
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FITA 16:  








EFEITOS DIVERSOS- O TEMPO E O 
VENTO 
 
Riacho normal, mais calmo, gansos no 
quintal, galinhas cacarejando no terreiro, 
porco roncando no chiqueiro, trator, 
beira do lago atmosfera local, cavalo 
galopando, boi puxando arado, joão de 
barro, cachorro rosnando perto, homens 
alegres (risadas), Kombi na estrada, 
relincho de cavalo, vozerio festivo, 
galinha com pintinhos. 
 
FLORESTA AMAZÔNICA- PANTANAL 
 
Floresta noite, pios de coruja ao fundo, 
ninhal garças agrupadas, passarinhos 
discretos ao entardecer, floresta ao 
amanhecer, periquitos na mata, 
papagaios, quati na mata, quero-quero, 
onça pintada mastigando e bebendo, 
garças, passarinhos alegres na floresta, 
insetos na mata. 
 
SONS DIVERSOS- ESPORTES 
 
Natação competição, sinal de partida, 
aplausos, basquete, futebol vestiário, 
arco e flecha, mergulho com 
equipamento fundo do mar, esqui, 
squash, cavalos durante a corrida 
(galope), tênis (raquetadas), badminton, 
Golf, ambiente de passarinhos leves no 
campo, atletismo, luta romana, esgrima, 
tênis de mesa, etc 
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FITA 19: 
   
FITA 20: 









Charrete- saída, percurso de viagem, 
cavalo passando a galope, chão de terra 
e batido, cavalo trotando, trote calmo de 
estrada/tropa, cavalos juntos, relincho de 
cavalo assustado, cavalo a passo, a 
trote com bufadas, cavalo em rua de 
pedra, barulho de estribos. 
SIRENES VÁRIAS 
 
Sirene de bombeiros, modern, outro tipo, 
sirene de polícia, saindo e sumindo, 
chegando e parando, carro policial com 
sirene, derrapagem do carro, ambulância 
parada,maca sendo colocada com 
paciente, sirene de alarme de pedreira, 
explosão de pedreira com pedras 
caindo, sirenes de alarme. 
 
 
EFEITOS GRANDE SERTÃO VEREDAS 
 
Tiros num vale, tiroteio, cascos de 
cavalos, relinchos, arreios, ambiente geral 
do sertão com leves passarinhos e mosca, 
jagunços em tiroteio, pios, pássaros, bois 














AMBIENTES DE PÁSSAROS E 
EFEITOS 
 
Passarinho café, passarinho tupinambá, 
Bi-motor aterrizando, garimpo 
(máquinas) misturando areia com água, 
areia com mercúrio, maçarico à gás 
derretendo ouro, pássaro xexéu- 
pássaro imitador, pássaro jaó 
 
 
MATA – FLORESTA 
 
Ruídos de sapos, pererecas e grilos no 
brejo, mata com passarinhos e mosca, 
passarinhos com cachoeira perto, mata 
sem pássaros pasto ou campo aberto, 
pássaros ao entardecer (mata), grilos a 






Ambientes Floresta dia, arara, pássaros na 
floresta, pássaro acauã, papagaios, 
algazarra de papagaios, pássaros alegres, 
araras e vários pássaros em algazarra. 
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FITA 25: 
   
 
FITA 26: 







Cavalos acompanhando uma carruagem 
na estrada, macacos vários agrupados, 
grito de Tarzan, trovoadas, macaquinho 
gritando, bigorna ao fundo ferrando 
cavalos, pássaros na floresta e perto da 
cachoeira, canhão da carroça e 
ambiente batalha, pássaros de floresta, 
exterior de jato de vôo, macacos nas 
árvores, sininho tipo realejo de 
bonequinho de mola, tic-tac rápido. 
ESTRADA DE FERRO CENTRAL DO 
BRASIL 
 
Gare da Central ambiente geral, música 
ambiental ao fundo, calçadão da Central 
do Brasil vozerio, alto-falante (solicita que 
passageiros embarquem com calma), trem 
da Central (radinho ao fundo, vendedores 
ambulantes, modinha popular), percurso 
de trem com vendedores, menino 






Tropel de vários cavalos, tropel, galope 
de cavalos, movimentação de cavalos, 
cavalo passa galopando, relincho de 
cavalo, relincho de burro. 
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FITA 28: 
   
 
FITA 29: 





EFEITOS FILME O CASAMENTO DOS 
TRAPALHÕES 
 
Porradas, luta tipo karatê, luta 2 homens, 
efeito mordendo torrada, máquina de 
fliperama, riacho na montanha, penico 
ou panela, mão batendo forte, raspadas 
(barulho de pernas raspando em briga), 
tirando leite, chutes com gemido, socos, 
cadeirada e vidros quebrando, ronco, 




Socos, porta abrindo e fechando, porta 
de elevador abre e fecha com 
campainha de atenção, barcos rangendo 
na beira do cais com marolas e 
gaivotinhas, tiros vários e richoteio de 
bala em loop, avião mono-motor, mar 
quebrando na praia, ambiente vento, 
passarinhos leves e ventinho pomar ou 
campo, cavalos diversos, ambiente 
hípica ou haras, luta de box, estação de 
trem, maçarico. 
CHARRETES VÁRIAS- RUÍDOS 
HOTEL 
 
Charretes em Lambari-MG, charrete 
saindo em rua de pedra e terra batida, 
carruagem com cavalos, rangido de 
carruagem, ruído/presença da charrete, 
charrete passando na estrada. Vaso 
sanitário descarga em hotel, portas 
quarto, garrafas/ engarrafamento de 
água mineral, cantores mineiros(música 
menino da porteira),lugarejo distante. 
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FITA 31: 











Povo no estádio do Maracanã, ovação 
do público no estádio antes de show, 
fogos no início show Frank Sinatra, povo 
no estádio, aplausos no teatro, palmas 
gritaria vibrante do público, palmas, 




RUÍDOS DIVERSOS - HELICÓPTERO E 
ULTRA-LEVE 
 
Helicóptero aquecendo motores, 
sobrevoando uma área, vindo para perto, 
descendo e desligando o motor até parar, 
hélice girando, parado no ar, tentando 
pouso, som das turbinas, ultra-leve 
levanta voo, hospital na sala de cirurgia 




Cascavel chocalho, cabras com sininhos na 
caatinga, tear primitivo rústico, facões 
cangaceiros abrindo picada, rezadeiras, 
telégrafo de estrada de ferro transmitindo 
mensagem, feira do nordeste com pregões 
característicos/ sanfona ao fundo, vassoura 
alguém varrendo, vozerio alegre, carro 
vindo/ brecando, parabéns pra você adultos, 









   
 
 
EFEITOS GRANDE SERTÃO  - FITA 
COMPLEMENTAR 
 
Tiros esparsos, meio tiroteio, pios, 
ambiente sertão com passarinhos, pio de 
pavão, bois rugindo no curral, tiros fortes 
com eco no vale, cascos de cavalos 
parados, relinchos e bufar cavalos, 
tiroteio de jagunços. 
EFEITOS DIVERSOS – CORAÇÃO, 
ESPADAS, CORVO-CARCARÁ 
 
Coração normal, lento, sinos pequenos 
batem desordenadamente com ambiente 
de fundo ventinho, espada, gemido de 
homem ferido por golpe de espada, ruídos 
metálicos tipo argolas, desempunha 
espada e golpeia, cavalaria galopando, 
água despejada de um balde, anel caindo 
numa pedra, corvo carcará, coração com 




AEROPORTO SANTOS DRUMMOND 
 
Ambiente saguão com chamada de 
voos, ambiente geral com musiquinha de 
ambiente ao fundo, ambiente sala de 
controle-rádio escuta, decolagem de jato 
707, pouso de jato, de jumbo, ambiente 
saguão aeroporto internacional Galeão, 
chamadas em português e inglês, som 











VOZERIOS DIVERSOS  
 
Rumor de público e pessoas andando no 
salão da igreja, no salão do aeroporto, 
sala de espetáculo, vozerio festivo, 
vozerio agitado homens em uma rinha 
de galo, povo na rua, multidão vibrando 
e aplaudindo no Jockey Club, povo 
aglomerado, manifestação de 
estudantes, vozerio reunião, de ciganos 
alegres, aplausos reunião ou teatro. 
 
EFEITOS O TEMPO E O VENTO 
 
Mar ondas e maré baixa, ondas da praia, 
marolas calmas, água na beira do cais, 
tempestade no mar, gaivotas isoladas, 
ventania no início, água batendo no 
casco do barco, gaivotinhas isoladas 
com ambiente. 
 
CRIANÇAS E BEBÊS 
 
Criança chorando, bebê chorando, 
mamando no peito, no berço, criança de 1 
ano chorando, criança falando mamãe, 
reações normais, tentando falar, risinhos, 
gritinhos alegres, bate brinquedinhos no 















Som emitido pela estufa, laboratórios de 
caracterização capitalizador, som do 
crematório, computador de digitação voz 
ao fundo, ambiente da sala e som dos 
computadores em funcionamento, alarme 
de fogo, alarme abandono de posto, 
alarme submarino, campainha de colégio, 
campainha de atenção luta box, sineta de 
colégio, campainha de bicicleta. 
 
CARNAVAL DE RUA 
 
Desfile Avenida Rio Branco, clarins 
anunciando desfile, povo sambando 
desfile, vozerio alegre de roda de 
samba, povo na rua vendedores, 
carnaval de rua mascarados, ambiente 
de rua, batucada , som de bloco 






Vento numa área de casa ou varanda, 
vento sibilante forte, ventinho calmo 
mais grave nas rochas da montanha, 
vento grave curto, vento calmo meio 




    
 
FITA 44: 
















RUÍDOS DIVERSOS- SINOS 
 
Sinos variados, relâmpagos, gelo no copo, 
champanhe, marcha soldados, aplausos 
teatro, aplausos para festival. 
EFEITOS DIVERSOS XINGU E O 
TEMPO E O VENTO 
 
Ambiente Xingu noite, beira da lagoa, 
insetos, sapos de longe, galinhas no 
terreiro da fazenda, amolador de facas, 
bois no curral, touro mugindo, porcos no 
chiqueiro, máquina de fazer crochet de 
1811 antiga, gritaria corrida de cavalos, 
fogo bambús estalando, ventos nas 
folhas de bananeira, búfalos mugindo. 
 159 
FITA 46: 









BARCOS- APITOS- MAR 
 
Lancha motor ligando e saída, barco de 
pesca, traineira ligando motor, barco 
motor possante, apitos de barco, de 
rebocador, navio, beira de cais barcos a 
vela ancorados rangem, marolas, apitos 
de navegação. 
NAVIO – EFEITOS DIVERSOS 
 
Sonar navio, gaivotas, máquinas no 
navio, bote salva-vidas, bote remadas, 
cais ambiente, interior de submarino com 
sons característicos, sala de máquinas 
do navio, exterior do navio em 
movimento, água batendo no casco, 
telegrafia sala de transmissão de navios, 
extintor de incêndio forte, guindaste do 




Água cascatinha, aeroporto pista de 
aviões, avião quadrimotor, alto falante 
chamando uma senhora, avião na pista 
taxeando, engatilhando arma, vozerio 
festivo, engarrafamento várias buzinas, 
passos de pessoas andando na loja. 
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EFEITOS FILME QUILOMBO 
 
Canhão, tiro de pistola, espada cortando 
o ar, luta de espadas, explosões na 
água, sinos, fogo estalando, sapos no 
brejo, relinchos, bufar de cavalo, arreios 
(couros rangendo), noite com grilos 




CHUVAS-TROVÕES - RAIOS 
 
Chuva fraca e trovões distantes, chuva 
médica, chuva com goteiras, atrás da 
vidraça, chuva torrencial com ventania, 
chuva no telhado, chuva e goteiras no 
balde de plástico e alumínio, trovões 
fortes. 
EFEITOS GRANDE SERTÃO VEREDAS 
 
Rio distante São Francisco, Rio próximo 
com passarinhos, rezas, correnteza rio, 
gritaria homens, carro de bois com 
vozerio, jegue, engatilhando várias armas, 
vento nas folhas das bananeiras, 
periquitos, passarinhos diversos: pipira, 
azulão, tiê vermelho, gralha gavião pinhé, 
sabiá una, curruira, movimentos na palha 














EFEITOS FILME QUILOMBO 
 
 




EFEITOS FILME QUILOMBO 
 
Fogo na mata longo, ambiente leve de 
clareira com passarinhos, mosca e insetos 
diversos, abutres, trovoadas e chuva 
fraca, chuva mais acentuada. 
 
 
EFEITOS FILME QUILOMBO 
 
Tiros distante, clic de arma, noite calma, 
sapos coachando, noite com grilo e 
coruja, machadadas em madeira e 
cortando galhos, ave tipo corvo, bufar de 
cavalo, relinchos histéricos e isolados, 













CARNAVAL 1978 – CORDÃO BOLA 
PRETA 
 
Fanfarras carnavalescas, hino da Bola 
Preta, marcha, colombins, algazarra 
burburinho do salão animado só com 
ritmo, ressaca ao fundo, samba escola 







EFEITOS FILME QUILOMBO 
 
 




Riacho calmo com passarinhos, riacho 
na montanha, cachoeira pequena, rio 
nas pedras com andorinhas, rio 
correnteza, plano afastado e próximo, 
cachoeirinha perto da roda d’água 
Cataguazes-MG de moinho antigo 
aguinha da banheira, represa forte, bica 
de bambú, água da pia. 
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MAR E DIVERSOS 
 
Marolas batendo nas pedras, marolas 
calmas, com grilinhos cena noturna, 
beira de cais, marolas batendo na 
murada do cais, gaivotinhas, barco 
navegando, água marolas batendo na 







Passarinhos no campo com riachinho 
por perto, andando no riacho com 
ambiente local, cachoeira, tombo no 
mato e grito de homem, carruagem 
devagar, mar afastado, restaurante 
vozerio e talheres, beira de pequeno 
cais, embarcação na água, remadas, 






Ambiente dentro de igreja ou teatro, 
aplausos calorosos, afinação de 




















FILME VIDAS SECAS –CARRO DE 
BOIS 
 
Carro de bois original, crianças 
chorando, máquina de lavar roupa, tiros, 
ruídos de brejo Vidas Secas, carrilhão 
tipo sinal de igreja, rezas procissão, 
criança maior chorando, cigarra 




RUÍDOS DIVERSOS SERRA PELADA 
 
Filme Os Trapalhões na Serra Pelada: 
vozerio agitado, calmo, gritaria alegre, srra 
pelada ambiente homens trabalhando em 
busca de ouro, britador, fundição do ouro, 





Aglomeração, povo aguardando 
início do grande prêmio, 

















Programas TV Globo, abertura de novela 
das 8, abertura com locutor falando 




FILME VIDAS SECAS 
 
 
Filem Vidas Secas, cigarrinhas da 




EFEITOS DIVERSOS  
 
 
Helicóptero, trovões, ambiente pré-
histórico, sucção em tubo metálico, 
acordes musicais dramáticos. 
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FITA 69: 
 
















Vozerio salão alegre, boate, casamento, 
reunião social, vozerio aglomeração, salão 






Revólver, rifle, fuzil, tiros com eco, com 















Marolas na pedra, marolas e grilinhos, 













Galera do Mengo, Jogo Flamengo X 
Vasco no Maracanã, todas as reações da 
torcida, cornetas, gritos etc. 
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AVES DO BRASIL  
 






Jogo Flamengo X Vasco decisão 1981, 
somente galera do Mengo. 
 
 




Efeitos futebol rádio Globo, jogos do 





O grande desafio desta pesquisa consistia em resgatar a história do 
início do som no mercado cinematográfico brasileiro, focando na arte do 
foley: técnica que aqui no Brasil é conhecida como ruídos de sala, e certificar 
a importância dos sonoplastas de rádio em todo esse processo evolutivo.   
Mergulhei no passado em busca de uma época que, de um certo 
modo, estava esquecida, mas cuja exploração atual revivendo suas raízes, 
nos revelou um mundo de curiosidades, talentos e vocações a serviço de 
uma arte singular. 
Consegui por meio desta tese, destacar a importância e o pioneirismo 
do sonoplasta Geraldo José para o cinema brasileiro, e de todos os 
profissionais de rádio que ajudaram, de alguma maneira, na evolução da 
técnica de criação de ruídos, além de expor o valor do som na narrativa 
fílmica, servindo para construir toda uma espacialidade sonora.    
Com a conquista do acervo completo de Geraldo José para 
restauração e digitalização, me sinto realizada em poder, principalmente, 
compartilhar com todos uma parte da história do som no cinema brasileiro  
que estava ali, reservada, e que não podia ficar esquecida. 
O modo como eram feitas as performances para produção de ruídos 
por trás das telas nos cinemas, as radionovelas, até chegar ao que temos 
hoje no cinema brasileiro, mereciam uma atenção. O poder de criação 
desses “artistas” e o improviso necessário me mostrou o talento desses 
profissionais em desenvolver algo que não se tinha um estudo específico, e 
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como eram realizados os ofícios em uma época tão precária de mão de obra 
especializada. Nenhum deles recebeu orientação formal, aprenderam e 
desenvolveram tudo na prática, cada um “reinventando” o foley à sua 
maneira, assim como fizeram Jack Foley e Geraldo José e como acontece 
ainda nos dias atuais. 
Observei que ali no rádio já se tinha um embrião da técnica de 
ruidagem de sala, que inclusive ainda é idêntica, acrescentando apenas a 
sincronia com a imagem e o incremento com as novas opções de tecnologia. 
A criação de ruídos aqui no Brasil, na verdade, já existia paralelamente ao 
que acontecia nos outros países e ao surgimento do “foley” nos Estados 
Unidos. Não foi uma técnica nova que surgiu, já que tentativas já estavam 
sendo realizadas em todo país por diferentes profissionais.                         
 Geraldo José participou da modernização sonora do cinema nacional. 
Um dos técnicos- inventores mais importantes do cinema brasileiro, que 
começou no rádio nos anos 40, e encerrou sua carreira no cinema brasileiro 
ainda com total pioneirismo. Foi um sonoplasta que teve a habilidade de 
exercer sua arte e de realmente formar seus ambientes acústicos e suas 
fontes sonoras de maneira rica e densa, capaz de tomar os sentidos auditivos 
de seus ouvintes por completo, sem contar sua imensa intimidade ao 
conseguir captar closes sonoros perfeitos de um detalhe em um cenário. 
Geraldo José gravou uma época, registrou legitimamente o nosso país 
e conseguiu aprisionar em suas fitas magnéticas os costumes, as festas, os 
carnavais, junto as rezas e procissões, o mundo urbano, o sertanejo do 
interior, o ranger dos carros de boi do sertão, passando pelo som de um 
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estádio efervescido com sua torcida, o ambiente de um aeroporto, aos 
densos ambientes do Pantanal e da Floresta Amazônica. 
O que está impresso nas fitas magnéticas restauradas é o dom da 
escuta de Geraldo José. Toda a diversidade de timbres dentro dos sons que, 
para muitos, são corriqueiros e habituais. Certifico o que afirma Nelson Pinton 
(2017) sobre a obra de Geraldo José: se fossemos descrever atualmente sua 
obra, ela seria incluída em paisagens sonoras, paisagens editáveis a fim de 
serem montadas junto à qualquer produção audiovisual, atemporal sem 
serem assépticas.  
Após a conclusão desta pesquisa, é possível assegurar que todo 
acervo sonoro de Geraldo José é um patrimônio brasileiro que deve ser 
preservado e respeitado pela riqueza de informações sobre a história do som 
no cinema brasileiro.  
Tudo que consegui de dados sobre o início do som no cinema 
considerei como suposições, e não como afirmações. As histórias se cruzam 
e apresentam diferentes versões, já que muitos profissionais estavam 
realizando experimentos e criando o tempo todo, em diversos lugares. Por 
isso não podemos, assim, garantir algo com absoluta convicção. As 
lembranças dos artistas, técnicos de som, produtores, sonoplastas e contra-
regras constituíram as fontes mais importantes da pesquisa, no entanto, os 
depoimentos caracterizaram-se, muitas vezes, como contraditórios e 
imprecisos, omitindo ou até mesmo trocando datas e locais. 
Na prática, a técnica de criação de ruídos não teve uma mudança  
significativa, porém existe. Não se tem mais a necessidade de fazer todos os 
ruídos junto com outros artistas (a não ser que a cena peça isso), de uma só 
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vez, como era antes devido a falta de pistas para gravação. Hoje podemos, 
através das plataformas digitais gravar tudo separadamente para ouvir, editar 
e mixar e aí sim finalizar a pista final; além da modernização dos microfones, 
que também ajudou na qualidade de captação.  
Uma análise mais profunda sobre as etapas de produção de foley na 
atualidade e seus profissionais não se fez necessária devido ao 
direcionamento da tese para os primórdios da técnica, e por já existir 
materiais sobre a época presente, como já citado. 
Talvez eu não tenha conseguido contar toda a história, mas me sinto 
confiante de que, o que apresentei nesta pesquisa, é uma visão geral 
essencial do mundo da arte de criar sons e seus profissionais ou perto do 
suficiente para ter informações valiosas sobre o seu desenvolvimento 
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ANEXO 1 - ETAPAS DA PRODUÇÃO DE FOLEY NOS DIAS ATUAIS 
 
Ao se definir o conceito sonoro geral do filme, inicia-se o trabalho de 
produção dos ruídos de sala. São três as etapas para a produção de foley: 
 
1-) O spotting ou mapeamento (um levantamento de todos os sons que 
precisam ser gravados). 
2-) A gravação. 
3-) A edição. 
 
O foley geralmente é gravado em um estúdio especialmente preparado 
e equipado para isso, com inúmeros materiais, artefatos e superfícies, 
facilitando a performance no momento da gravação em frente a imagem. 
Geralmente, a sala de gravação de foley é um armazém de objetos e 
substâncias variadas, contendo diferentes tipos de assoalho. Uma tela com 
projetor ou uma TV também são colocados para que o artista observe e 
execute os movimentos em sincronia com a imagem. 
É normalmente dividido em três grandes grupos: Passos, Mumunhas e 
Sons Específicos. Segundo REIS (2017), na Effects Films a ordem que eles 
usam para gravação é toques, farfalhar, objetos e por último os passos. 
Os passos (steps ou footsteps) são a primeira parte a ser definida. 
Detalhes como a escolha dos sapatos de cada personagem para fazer os 
sons são observados nesta etapa: tênis, tamancos, botas de combate, 
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sandália de dedo, sapatos de sola dura e macia, salto alto, chinelos, 
sandálias, entre outros. 
Os pés, assim como todos os outros componentes do foley, são 
executados pelo Artista de foley, ao mesmo tempo que vê a imagem na TV 
ou projetor. Eles correm, caminham, pulam se movimentam enquanto 
assistem a cena. Nos estúdios especializados, são encontrados diferentes 
tipos de pisos como: carpete, madeira/taco, cimento, madeira, grama, terra, 
areia, cascalho, folhas e fenos, mármore, metal, lama, para que o artista 
ande sobre, produzindo seus respectivos sons característicos. Ele escolhe 
um sapato e uma superfície que combinem com o que está na imagem e faz 
uma performance de passo. 
Depois temos o ruído das roupas e adereços (Mumunhas68/ cloth, 
farfalhar de roupas, panos e movimentos), que completam a cena de passos, 
contribuindo para definir o caráter dos personagens. Uma faixa é gravada 
para representar a roupa usada por cada personagem na imagem. O artista  
controla o movimento de uma peça de material de textura igual ao do ator 
imitando o som do personagem que se move, andando, correndo, sentando 
numa cadeira, entre outras ações. 
A gravação dos objetos de cena/adereços (props), é executado logo 
em seguida. Também conhecidos como sons específicos (special props), 
esta etapa pode ser considerada a parte mais complexa pela variedade de 
objetos usados e pela dificuldade de se produzir determinados timbres, sons 
                                                
68 O nome Mumunhas foi introduzido, segundo SASSO (2016) no início do cinema sonoro na 
cidade do Rio de Janeiro por Geraldo José e Antonio César. No dicionário a palavra significa 
artimanhas e por isso teria uma relação com a arte de criar sons. Não se sabe ao certo o 
motivo do uso desse termo ao certo. 
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e intenções. Elementos de cena são destacados para chamar a atenção de 
quem assiste e muitas vezes conduzem a narrativa. 
 
Destaco que os artistas de foley mais experientes aprendem 
a discriminar o que deve ser ouvido e o que não deve, 
aprendem a ajudar no foco de determinada cena e não 




Não existe um padrão para se executar a técnica. O artista de foley 
possui a tarefa de estudar, pesquisar e experimentar os sons dos mais 
variados objetos em busca do som que se encaixe com aquele determinado 
movimento. Ele assiste ao filme por diversas vezes, estuda os personagens 
para ensaiar os movimentos realizados na hora da gravação. É fundamental 
ativar a imaginação e, mais do que isso, saber conduzi-la de forma precisa 
para o objetivo proposto. 
Diante de uma tarefa de tal natureza é fundamental ativar a 
imaginação e, mais do que isso, saber conduzir a imaginação de forma 
precisa para o objetivo proposto. Para tanto, uma série de perguntas-chave 
acerca do objeto servem de instrumento para criar caminhos para uma 
criação consciente. É importante, portanto, compreender as características 
que podem definir um som e equipar-se de um vocabulário que dê conta de 
nomear tais características: esse som é constituído por uma única camada ou 
mais de uma? Ele é forte ou fraco, tem muito ou pouco ataque, é grave ou 
agudo, é áspero ou liso, úmido ou seco? Qual o ponto de escuta desse som? 























ANEXO 2 – FOTOS GERAIS 
 
 
   Geraldo José e Paulo Gracindo – Rádio Nacional do Rio – 1952 e produzindo 











Geraldo José criando ruídos na Rádio Tupi do Rio- Estúdio de sonorização                
(Arquivo pessoal do sonoplasta) 
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Cartões de identidade Rádio Tupi do Rio como contínuo em 1946 e contra-regra 
1951 e 1966 (Arquivo pessoal do sonoplasta) 
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Anotações dentro das fitas magnética de seu acervo sonoro  
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Estúdio de radionovela da Rádio Nacional do Rio com equipamentos utilizados pelos 














Pesquisadora com Geraldo José durante entrevistas realizadas 
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Nagra III utilizado por Geraldo José para gravar sons (Foto tirada pela pesquisadora 







ANEXO 3 - LISTA DE PRÊMIOS DE GERALDO JOSÉ COMO 
SONOPLASTA 
 
DESTAQUE DO ANO: Jornal Correio da Manhã pela sonorizaçãoo do filme 
Vidas Secas - 1960 
DESTAQUE DO ANO: Jornal Correio da manhã (1962 e 1963) 
MEDALHA DE OURO: Produtora Cinedistri pelo conjunto da obra no Cinema 
Brasileiro. 
MÉRITO RADIOFÔNICO: Rádio Roquete Pinto 
CORUJA DE OURO: Instituto Nacional de Cinema (INC) – 1975 
GOLFINHO DE OURO: Governo do Estado do Rio de Janeiro – 1988 
MEDALHA E DIPLOMA: Sesquicentenário da Independência do Brasil para 
o filme Independência ou Morte – 1972 
FESTIVAL GUARNICÊ: Troféu São Luiz do Maranhão – 2003 
TROFÉU COLLECTOR`S: Homenagem em 1998 
PLACA DE PRATA: Homenagem da Prefeitura da cidade de Vassouras – 
Rio de Janeiro 




Rádio Nacional e Rádio Tupi do Rio de Janeiro, Rádio Roquete Pinto, TV 
Globo e Cinema Brasileiro 
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ANEXO 4 - FILMOGRAFIA GERALDO JOSÉ 
 
 
-1950: “Aviso aos navegantes”; 
 
-1955: “Rio, 40 Graus”; 
 
-1957: “Além do rio das mortes”; 
 




-1961: “Esse Rio que eu amo”, “As Sete Evas”. “A Grande-Feira”; 
 
-1962: “Senhor dos navegantes”; “Os apaixonados”; “Um dia qualquer”, “Boca 
de Ouro”; “Assalto ao trem pagador”, “Tocaia no asfalto”; “Os Cafajestes”; 
 
-1962-1963: “Sangue na madrugada”; 
 
-1963: “Bonitinha mas ordinária”; “Canalha em crise”; “Ganga Zumba”; 
“Manaus, Glória de uma época (co-produção estrangeira)”; “Vidas Secas”; 
“Crime no Sacopã”; “Os Fuzis”; “No tempo dos bravos”; “Encontro com a 
morte”; “Asfalto selvagem”; “Um ramo para Luiza”; “O grito da terra”; “Selva 
trágica”; 
 
-1964: “Esse mundo é meu”; “Society em baby-doll”; “A hora e vez de 
Augusto Matraga”; 
 
-1965: “Onde a Terra começa”; 
 
-1966: “Em ritmo jovem”; “Um diamante e cinco balas”; “El Justicero”; 
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-1967: “A lei do cão”; “Cristo de lama: a história do Aleijadinho”; “O Grande 
assalto”; “O diabo mora no sangue”; “Adorável Trapalhão”; “Cara a cara”; 
“Garota de Ipanema”; “Mar corrente”; “Perpétuo contra o esquadrão da 
morte”; “Proezas de satanás na vila do Leva-e-traz”; “Roberto Carlos em 
ritmo de aventura”; 
 
-1967-1968: “Brasil, ano 2000”; 
 
-1968: “Desesperado”; “Simeão, o boêmio”; “Meu nome é Lampião”; “Enfim 
sós... com o outro”; “A doce mulher amada”; “O matador profissional”; “As 
sete faces de um cafajeste”; “Roberto Carlos e o diamante cor-de-rosa”; 
“Jovens pra frente”; “Copacabana me engana”; “Juventude e ternura”; “Os 
viciados”; “O tesouro de Zapata”; “Os carrascos estão entre nós”; “Como 
matar um playboy”; “O homem que comprou o mundo”; “Até que o casamento 
nos separe”; “Na mira do assassino”; “Vida provisória”; “Fome de amor”; 
“Jardim de guerra”; “Chegou a hora, camarada”; 
 
-1969: “Tempo de violência”; “Um sonho de vampiros”; “Pais quadrados, 
filhos avançados”; “Pára, Pedro”; “Sete homens vivos ou mortos”; “Motorista 
sem limites”; “A penúltima donzela”; “Navalha na carne”; “Memória de 
Helena”; “Pedro Diabo”; “A cama ao alcance de todos”; “Não aperta”; 
“Aparício”; “A noite do meu bem”; “Incrível, Fantástico extraordinário”; “Azyllo 
muito louco”; “Marcelo Zona Sul”; 
 
-1969-1970: “A vingança dos doze”; 
 
-1970: “Minha namorada”; “Ascenção e queda de um paquera”; “O amor em 
quatro tempos”; “O meu pé de laranja-lima”; “Balada dos infiéis”; “Memórias 
de um gigolô”; “O salário da morte”; “Os amores de um cafona”; “A dança das 
bruxas”; “É Simonal”; “O vale do Canaã”; “Uma garota em maus lençóis”; 
“Estranho triângulo”; “Os deuses e os mortos”; “Anjos e demônios”; “Como 
ganhar na loteria sem perder a esportiva”; “Crioulo doido”; “Janjão não 
dispara...foge”; “O donzelo”; “Prata Palomares”; “O capitão Bandeira contra o 
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Dr. Moura Brasil”; “O impossível acontece”; “Lúcia McCartney,uma garota de 
programa”; “Faustão”; “Os monstros do Babaloo”; “Um uísque antes....e um 
cigarro depois”; “Ipanema toda nua”; “As escandalosas”; “Como era gostoso o 
meu francês”; “Um é pouco, dois é bom”; “A casa assassinada”; “Os senhores 
da terra”; “André, a cara e a coragem”; 
 
-1970-1973: “O pontal da solidão”; “A possuída dos mil demônios”; 
 
-1971: “Rua descalça”; “A volta pela estrada da violência”; “Gaudêncio, o 
centauro dos pampas”; “A vida de Jesus Cristo””; “Romualdo e Juliana”; 
“Pantanal de sangue”; “Assalto à brasileira”; “Som, amor e curtição”; “O 
pecado de Marta”; “A culpa”; “Os caras-de-apu”; “O enterro da cafetina”; 
“Quando as mulheres paqueram”; “Soninha toda pura”; “Bonga, o 
vagabundo”; “Vinte passos para a morte”; “Confissões de Frei Abóbora”; 
“Missão: matar; Pra quem fica...tchau!”; “Um marido sem...é como um jardim 
sem flores”; “Um macho a prova de bala”; “A Rainha Diaba”; “Mãos vazias”; 
“Eu transo...ela transa”; “Ela tornou-se freira”; “Crime de verão”; 
 
-1972: “Condenadas pelo sexo”; “Jesuíno brilhante, o cangaceiro”; “O grande 
gozador”; “Os devassos”; “Teixeirinha a sete provas”; “A difícil vida fácil”; 
“Com a cama na cabeça”; “O supercareta”; “Jerônimo, herói do sertão”; “Uma 
pantera em minha cama”; “A morte não marca tempo”; “Tati, a garota; 
Independência ou morte”; “Roleta-russa”; “Barão Olavo, o horrível”; “Quem é 
bela?”; “A marcha”; “A viúva virgem”; 
 
-1973: “Como evitar o desquite”; “Como nos livrar do saco”; “Negrinho do 
pastoreio”; “Os mansos”; “Um edifício chamado 200”; “Obsessão”; “As moças 
daquela hora”; “Café na cama”; “O azarento: um homem de sorte”; “As 
depravadas”; “Os machões”; “Um virgem na praça”; “Amante muito louca”; 
“Aladim e a lâmpada maravilhosa”; “Êxtase de sádicos”; “Como é boa a 
nossa empregada”; “Divórcio à brasileira”; “O descarte”; “Toda nudez será 
castigada”; “Joana francesa”; “É isso aí, bicho”; “A hora e a vez do samba”; 
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“Vai trabalhar, vagabundo”; “Sagarana: o duelo”; “O homem do corpo 
fechado”; “Os condenados”; 
 
-1973-1974: “O segredo da rosa”;  
 
-1973-1976: “O forte”; 
 
-1974: “Karla, sedenta de amor”; “Quem tem medo de lobisomen”; “A noite do 
espantalho”; “Exorcismo negro”; “Quando as mulheres querem provas”; “As 
secretárias que fazem de tudo”; “O sexo das bonecas”; “Isto é Pelé”; “Mais ou 
menos virgem”; “O último malandro”; “Secas e molhadas”; “Uma tarde... outra 
tarde”; “Essas mulheres lindas, nuas e maravilhosas”; “O varão de Ipanema”; 
“Essa gostosa brincadeira a dois”; “Pureza proibida”; “Ainda agarro esta 
vizinha”; “Caingangue, a pontaria do diabo”; “Um homem célebre”; “O 
comprador fazendas”; “Oh! Que delícia de patrão”; “As quatro chaves 
mágicas”; “A estrela sobre”; “O leão do norte”; “Banana mecânica- como 
abater uma lebre”; “O marginal”; “O relatório de um homem casado”; “Amor e 
medo”; “Setenta anos do Brasil”; “O amuleto de Ogum”; “Uma mulata para 
todos”;  
 
-1975: “As audaciosas”; “O caçador de fantasmas”; “O estranho vício do Dr. 
Cornélio”; “As mulheres que dão certo”; “Cada um dá o que tem”; “As 
mulheres que fazem diferente”; “O guru das sete cidades”; “Com um grilo na 
cama”; “Nem os bruxos escapam”; “O pistoleiro”; “Pedro Bó, o caçador de 
cangaceiros”; “As aventuras amorosas de um padeiro”; “Já não se faz amor 
como antigamente”; “Nós, os canalhas”; “Onanias, o poderoso machão”; 
“Padre Cícero”; “A extorsão”; “O trapalhão na ilha do tesouro”; “O roubo das 
calcinhas”; “Um varão entre as mulheres”; “Assim era a Atlântida”; “Motel”; 
“Paranóia”; “O casamento”; “Perdida”; “O homem de papel (Volúpia de um 
desejo)”; “Enigma dos demônios”; “O casal”; “Lição de amor”; “O rei da noite”; 
“A dama da lotação”; “As aventuras dum detetive português”; “Annie, a 
virgem de Sant-Tropez (co-produção estrangeira)”; “Luciana, a comerciaria”; 
“O massacre”; 
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-1975-1976: “Xica da Silva”; 
 
-1976: “Confissões de uma viúva moça”; “As loucuras de um sedutor”; “Luz, 
cama, ação”; “Sete mulheres para um homem só”; “Uma aventura na floresta 
encantada”; “Ninguém segura essas mulheres”; “O padre que queria pecar”;  
“Tangarella, a tanga de cristal”; “As desquitadas em lua-de-mel”;  “Deixa 
amorzinho....deixa”; “O trapalhão no planalto dos macacos”;  “Eu dou o que 
ela gosta”; “Costinha, o rei da selva”;  “Tem alguém na minha cama”; “O 
seminarista”; “Contos eróticos (primeiro episódio: Feijão com arroz, segundo 
episódio: As três virgens, terceiro episódio: O resgate, quarto episódio: 
Vereda tropical)”; “O pai do povo”; “O sósia da morte”; “O homem dos seis 
milhões de cruzeiros contra as panteras”; “Essa mulher é minha...e dos meus 
amigos”; “Gente fina é outra coisa”; “A mulher do desejo”; “Canudos”; 
“Simbad, o marujo trapalhão”; “Crueldade mortal”; “Marcados para viver”; 
“Soledade”; “Elas são do barulho”; “Dona Flor e seus dois maridos”; 
“Feminino Prural”; 
 
-1977: “A força de Xangô”; “Quem matou Pacífico?”; “O crime do Zé Bigorna”; 
“Essa freira é uma parada”; “O desconhecido”; “Os sensuais”; “Os trapalhões 
na guerra  dos planetas”; “Sexo e violência em Búzios”; “Um brasileiro 
chamado Rosaflor”; “Costinha e o King Mong”; “Mar de Rosas”; “Chuvas de 
verão”; “O Ibraim do subúrbio”; “Pra ficar nua, cachê dobrado”;  “Paraíso no 
inferno”; “Na ponta da faca”; “Tenda dos milagres”; “A mulata que queria 
pecar”; “A lira do delírio”; “Gargalhada final”; 
 
-1978: “Rally da juventude (Salve-se quem puder)”; “Batalha dos 
Guararapes”; “A dama de branco”; “As aventuras de Robinson Crusoé”; 
“Como matar sua sogra”; “Inquietações de uma mulher casada”; “O amante 
de minha mulher”; “O bem-dotado, o homem de Itu”; “O coronel e o 
lobisomem”; “O grande desbum...”; “Foragidos da violência”; “Tio Maneco, o 
super tio”; “Anchieta, José do Brasil”; “Os trombadinhas”; “A intrusa”; “Se 




-1978-1981: “Dora Doralina”;  
 
-1979: “A pantera nua”; “Diário de província”; "Nos embalos de Ipanema”; 
“Nos tempos de vaselina”; “O Caçador de esmeraldas”; “O massacre”; “O sol 
dos amantes”; “Sangue e sexo”; “Histórias que nossas babás não contavam”; 
“Bye-bye-Brasil”; “Lerta Mur”; “Pequenas taras”; “O amante latino”; 
 
-1980: “O beijo no asfalto”; “Mulher-objeto”; “Um marciano em minha cama”; 
 
-1981: “Os saltimbancos Trapalhões”; “O homem do pau-brasil”; “Ao sul do 
meu corpo”; 
 
-1982: “Os Trapalhões na Serra Pelada”; “Os vagabundos trapalhões”; 
 
-1982-1988: “Só restam as estrelas”; 
 
-1983: “As ninfetas do sexo selvagem”; “Quilombo”; 
 
-1984: “A filha dos Trapalhões”; “Vento sul”; “Memórias do cárcere”; “Os 
Trabalhões e o mágico de Oroz”; 
 
-1985: “Pedro Mico”; “Urubus e papagaios”; “Sonho sem fim”; 
 
-1985-1986: “A dança dos bonecos”; 
 
-1986: “Os trapalhões e o rei do futebol;” Baixo Gávea; “Tanga ( Deu no New 
York Times)”; “A cor do seu destino”; “Banana Split”; “A bela palomera”; 
 
-1987: “Super Xuxa contra o baixo astral”; “Os fantasmas trapalhões”; “Leila 
Diniz”; “Jorge, um brasileiro”; “O mentiroso”; 
 
-1988: “O casamento dos Trapalhões”; “Os heróis trapalhões”; 
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-1988-1989: “Faca de dois gumes”; - 1989: “O corpo”; 
 
-1989-1991: “O escorpião escarlate”; 
 
-1994: “Menino Maluquinho- O filme”; “Lamarca, coração em chamas”; 
 
-1996: “O cangaceiro”; “Buena Sorte”; 
 
-1997: “Baile Perfumado. 
